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لك 
«إن علاقة الناقد بالشعر 
هى كعلاقة البستانى 
بأشجار الورد: يُبعد عنها ما 
الآأوشاب. ویعالج مافي 
بعضها من علل. وييرز 
جمالها وفتنتها. فاذا هي 
مرآی يسر الناظرین» 

المؤلف 


ارتبط مفهوم «الهويّة» بخطاب عصر 
النهضة ‏ أو عصر اليقظة العربية كما يحلو 
لكثير من المثقفين العرب أن یسمّوه - ارتباطا 
وثیقا. وكان هذا الخطاب مورقا باكتشاف 
«الذات» عبر ركام تاريخي ضخم. وعلی الرغم 
من تنوع الاستجابات الأيديولوجية للاحتکاك 
الحضاري بالفرب. فقد كان البحث عن 
«الدات» أو «الهوية» آنبل مسقاصد ذلك 
الخطاب. لأنه یحاول استرداد شخصية الأمة 
من يد الضیاع والبلبلة والاضطراب. وحقا لم 
يكن التطور التاريخي الاجتماعي نسقا واحدا 
في الاقطار العربية لأسباب شتی, ولم تكن 
ماهية «الهوية» واحدة للاسباب عینها. فقد 
برز العنصر الاسلامي في خطاب الثقفین 
الصریین الأوائل (کرفاعة الطهطاوي ۱۸۰۱ - 
۸ جمال الدین الأفغاني الذي زار مصر 
عام ۰۱۸۷۱ وأقام فیها ثماني سنوات). ویرز 
العنصر القومي العريي في استجابات 
المشقفين الشوام الأوائل (ناصیف اليازجي 


الشعر والناقد 


۰ _ ۱۸۷۱ مء بطرس البستاني ۱۸۱۲ - ۰۱۸۸۳ آحمد فارس الشدیاق 
.)١( )۱۸۳۷ - ۶‏ وفي هذه الرحلة المبكرة من اليقظة العربية كان في 
الفرب العربي خير الدین التونسي (۱۸۲۵ - ۱۸۸۹) يتحدث عن الاسلام 
بوصفه «هويّة» ردا على التحدي الغربي ). ولم تلبت هذه الاستجابات أن 
ازدادت غنى وتمايزاء وتراسلت أصداؤهاء وأسهمت في خلق فكر أوضح 
وأكثر اتساقا وتفصیلا. فظهر محمد عبده (1845 - ۱۹۰۵) في مصرء 
وعبد الرحمن الكواكبي (۱۸۵۶ - ۱۹۰۲). والشيخ طاهر الجزائري (۱۸۵۱ 
- ۱۹۲۰) في الشام ممثلين «للهويّة» من مرجعيّة دينية اسلامية. وظهر 
قاسم أمين 18559 - ۱۹۰۸): وأحمد لطفي السيد (۱۸۷۲ - ۱۹۱۶) في 
مصر وأديب إسحق في الشام (۱۸۵۱ - ۱۸۸۵) وغيرهم ممثلین للتيار 
العلماني. وظهرت الجمعیات السياسية في الهلال الخصیب ممثلة «للهویة» 
من مرجعية قومية عربية نتيجة نفاد صبر العرب من الاصلاح السياسي 
المرتقب. ولقد آسهم السیحیون العرب في نشوء الفکر العلماني. وحالوا 
دون تماهي الفکر القومي والفکر الديني (). 

لقد كانت معركة التنویر في آوائل عصر النهضة معركة اغتراب نقافي 
واجتماعي. ولکنها آحرزت (نجازات ضخمة آبرزها مفهوم «الهويّة» بقض 
النظر عن الاختلاف في مرجعیات هذا الفهوم. ولم یلبث الجدل أن ثار 
عالیا حول هذا الفهوم ولم تزل ضوضاژه تصمٌ الآذان؛ ولکنه اتخذ 
فا زات شت ادرف اكرون أن اند ك تدرف حويقها الا وان ید 
الآخر وحواره. وأن من العبث أن يكف المرء عن أن يكون ذاته ليصبح الآخرء 
وأن تجديد الفكر لا يكون بشطط الاستعارة من الآخرء أو الانحياز له. بل 
يكون من داخل الثقافة التي ينتمي إليها هذا الفكر. وفرق كبير بين 
الانفتاح على الآخر وحواره. وبين الانبهار بهء والاستسلام له. أي بين إغناء 
مفهوم «الهوية» وتطویره. ومفهوم الاغتراب أو الاستلاب. إن «الهوية» هي 
مزيج من رؤية الأمة لنفسهاء ورؤية الآخر لها. ومن واجب أي أمة من الأمم 
أن تتضمن استراتيجيتها الثقافية حماية الهوية وتطویرها. وتعزيز الانتماء 
وتطوير الشخصية. 


مدخل 


لقد أدرك مفکرو النهضة وورثتهم الماصرون أن التخلي عن «الهوية» 
يفضي إلى ضياع محتوم. والی تعدد القیم. وتنامي الشعور باللاجدوی 
وتفاقمه. ولذلك التقت حول مفهوم «الهوية» أسئلة التراث والعاصرة, 
وأسئلة الشعر والنقد . وغدت «الهويّة» معیارا لتحدید الواقف. والحکم 
علیها. وما من ريب في أن مفهوم «الهوية» قد تطوّر في وقتنا الراهن. 
وتطورّت معه مناهج النظر إليه . لقد تراجع تأثير الثقافات الوطنية 
في عالم «القطب الأوحد». وتنذر صراعات الوقت الراهن بهيمنة ثقافة 
واحدة. ولغة واحدة امتدادا لهيمنة جبروت القوة على الستوی العسكري 
والاقتصادي والسياسي. وفي ظل هذه الهيمنة - أو جحیمها غدا 
مصير الدولة العربية القطرية التي نشأت في أعقاب معاهدة سایکس - 
بیکو ۱۹١١‏ م قلقا تتقاذفه عواصف السياسة التي تملأ فجاج الأرض 
العربية قاطبة. وإذا كان مفکرون كثير رآوا في مفهوم «الهوية القطرية» 
المكتملة بنفسها. والستفنية عن غیرها فیما تظن أو تتوهم. تزییفا 
للوعي. أو رأى فيه بعضهم خطوة نحو مفهوم آشمل وأعمق وأدق. فان 
هذا الفهوم الضيّق نفسه غدا معرّضا للانقسامات والتحلل. وبدآت 
بسقوط الأوطان وتحللها إلى عواملها الأولية من قبلية وطائفية 
ومذهبية وعشائرية وسواها. ولم يبق ما یعصم من هذا السقوط 
والتحلل سوی «الهوية» التي تحتضنها استراتيجية ثقافية وطنية 
وقومية. وقد تبدو «الثقافة» ظاهریا حلقة ضعيفة في السلسلة الوطنية 
أو القومية. ولکن هذه الحلقة عند التحقیق هي التي تتحکم بالسلسلة, 
وعلی بقية الحلقات أن تضبط حرکتها وفقا لها. والانفرط عقد 
السلسلة على نحو ما هو معروف في قانون «النظومات» الرياضية. 
والشعر والنقد نسقان من آنساق هذه الثقافة الراشدة. وفي الراحل 
التاريخية الحرجة من حياة الأمم تظهر الأهمية الفائقة للثقافة بوصفها 
الملجأ أو الحصن الأخير للدفاع عن «الهويّة». وإذا انهارت تقافة أمة ما 
كان ذلك إيذانا بانهيار الأمة نفسها. 


الشعر والناقد 


ويشير تاريخ النقد العريي إشارة شبه واضحة إلى هذه القضية. ففي 
القرن السابع الهمجري/ الثالث عشر اليلادي كان الوجود العربي في الأندلس 
یتناءب تشاب الریض الذي هدت كيانه الأوصاب. وکانت الثقافة العربية 
الاسلامية يؤمئذ تقاتل قتالا تراجعیّا دفاعا عن ذلك الوجود. وقد عبر عن 
هذا الوقف ناقد کبیر هو حازم القرطاجني في موقفه من الشعر والنقد . ولم 
يكن . بعبارة إحسان عباس «غریبا على حازم الذي فقد وطنه أن يحس 
بالضیاع. وأن ینعکس إحساسه هذا على حال الشعر والنقد في عصره. أما 
الشعر فإنه منذ مائتي عام يعاني خروجه عن مذهب الفحول في الإحكام 
والانتقاء. وقد تضاءل جمهوره. وقل القبلون علیه. بل أصبح كثير من أنذال 
العالم . وما أكثرهم . يعتقد أن الشعر نقص وسفاهة... وأما النقد فإنه 
صناعة سحب عليها الخمول آذیاله. ولهذا يحس حازم باليأس من 
الاستقصاء فيه. 

الشعر والنقد كلاهما قد انحدر إلى الحضیض ولا بد لهما من امرئ 
مؤمن بهما معا ينقذهما من هذا الانحطاط الذي تردّیا في مهاویه» ("). 

وفي بداية عصر النهضة عبّر الشعراء الإحيائيون بنهجهم الفني تعبيرا 
دقيقا عن موضوع «الهوية» أو «الثقافة» على نحو ما عبر عن هذين 
الموضوعين نقديا كتاب «الوسيلة الأدبية» لحسين المرصفي. 

وفي عصرنا الحاضر حذرت نازك الملائكة من مشكلة «الانطلاق» في 
شعر التفعيلة . وهي أبرز رواده . » وصرح شكري عياد: «والحق أقول إن 
كثيرا مما سمّي قصائد طويلة من هذا الشعر الحرّ هو في الحقيقة 
قصائد منطلقة» ۰7 ودعا إلى أن يروض الشاعر شعره قبل أن يذيعه في 
الناس. قال «لا بد للشعر من رياضة كرياضة الخيلء ولكن الرياضة 
می ك اتسوا واا كما الى و نها و و ت مه 
آزمة الشعر العاصر وحیرته. ونصّ على تخبّط الشعراء قائلا «لا آدري 
متى يعرف الشعر طريقه» . وتحدث آدوئیس عن كثرة الحواة 
والمهرّجين في حركة الشعر الحرء وتحدث آخرون عن النمطية والتقليدية 
والتكرار في هذا الشعرء ورأى البيّاتي بأخرة من عمره أن الجواهري قد 


مدخل 


آعاد الشعراء إلى «وردة الحس». إنهم جمیعا - ولیس بینهم واحد من 
خصوم الشعر الحر - حداثيون يريدون تحدیث الشعر إلى آبعد الحدود. 
بشرط أن یکون ذلك إغناء وتطویرا للثقافة لا ارتدادا وتدمیرا للهويّة. 
وهنه نظرة سدیيدة» ومعرفة عميقة بحقيقة الابداع. فليس لبدع أصيل 
حقا آن یبدع خارج ثقافة آمته. ویکد تودروف «آن الخصوص ی 3 
الأدبية ليست من طبيعة لغوية (وبالتالي كونية). وانما من طبيعة 
تاريخية وثقافية» (. 

ودعا كثير من التقاد إلى ثورة في النقد تضارع ثورة الشعر وتواکبها 
دراسة وتقویما وتوجیها. ولکن الکتیرین أظهروا خشیتهم أو تململهم 
من فوضی النقد العاصر - على الرغم من حرص التقاد الکبار على 
علمية النقد - ۰ ومن رطانة لفته. وولعه بالصطلحات التي یلابسها 
الغموضء. و«قد يشعر المرء أحيانا يهبوط العزيمة من هذه الرطانة 
العجيبة التي حاقت بالنقد الآدبي ریما أكثر مما حاقت بأي نشاط 
إنساني مماثل آخرء فمن الصعب أحيانا أن نفهم مصطلحات كثير من 
النقد الأجنبي وفرضيّاته» ۱ . وإذا كان ناقد كبير كرينيه ويليك يشكو 
هذه الشکوی. فقد يكون من حق آخرين أن يشككوا بجدوى هذا النقد 
شبه المستغلق الذي ينصرف هم أصحابه إلى استعراض المعارف 
النقدية أكثر من انصرافهم إلى نقد النصوص التي كتبوا هذا النقد 
لاضاء‌تهاء والکشش عن آغوازها اتمه هة ولیست هذه دغوة إلى أن 
يتخفف النقد العربي المعاصر من الثقافة النقدية العالية, بل هي على 
النقيض تماماء بشرط واحد هو أن تكون النصوص التي يعالجها النقد 
التطبيقي هي محور هذا النقد وغايته؛ لا أن تتخذ ذريعة لاستعراض 
المصطلحات التي تتوارى النصوص في لجّتها العميقة. آما الناقد 
النظري ‏ منشئا كان أو مترجما فمن حقه ‏ بل من واجبه ‏ أن يقدم 
مادته النقدية على النحو الذي یشاء. بشرط واحد هو أن تكون هذه 
انادة قابلة للفهم. وما لم تكن واضحة في ذهنه فلن يقوى على 
إيصالها إلى المتلقين لأن التعبير هو معيار الوضوح. 


الشعر والناقد 


ویکاد یکون وهما محضا أن نزعم أن النقد العاصر لا علاقة له 
بالثقافة القوميّة. فما من فلسفة کبری في التاریخ تلقاها شعب من 
الشموب إلا طبعها بطوابعه القومية, ولا تختلف في ذلك القلسفات الدينية 
عن القلسقات الوضعيّة. ولیس النقد الادبي سوی نسق من أنساق الثقافة 
لا بد من أن ینطبع پطوابعها . یقول رینیه ويليك «هناك. بادی ذي بدء. ما 
یلفت النظر في تلك الحرکات العالية في النقد التي تتعدى حدود أي یلد 
بمفرده رغم آنها قد تکون نشأت في بلد واحد. وقي کون قدر كبير من 
نقد القرن العشرین یتصف بقدر كبير من التجانس في الأهداف والناهج. 
إن نظرنا إليه من منظور واسع» حتی في حالة غیاب العلاقات التاريخية. 
كذلك لا نملك في نفس الوقت إلا أن نلاحظ عمق الخصائص الوطنية 
واستحالة تخطيهاء وكيف أن كل آمة على انفراد. ضمن هذا المدى الرحب 
في الفكر الفريي الذي تغذيه تيارات متشابكة تأتيه من روسيا والأمريكتين 
ومن سبانیا والدول الاسكندنافية, تحافظ بقوة على تقاليدها الخاصة بها 
في النقد الأدبي» ۱ 

وإذن الشعر والنقد كلاهما متجذر في الثقافة القومية إذا أحسنا الفهم 
والتدبير. وكلاهما حامل رؤياء وان اختلفت طبيعة أحدهما عن طبيمة 
الاآخر. فالشعر خطاب تخييلي, والنقد خطاب تصوري مولود من نسق 
اجتماعي تاريخي محددء ومعبّر عنه في الوقت نفسه. ولكن روح الفن - 
على الرغم من ذلك تسري في عروقه. «قلا بد من أن يدخل في النقد 
قدر من الحس الفني. ويتطلب العديد من الأشكال التي يتخذها النقد 
مهارات فنيّة وأسلوبية» ". 

إن النظر إلى الحقائق التاريخية الراهنة على آنها حقاتق سرمدية 
نهائية. والاستسلام لهاء والنظر إلى الأنساق السياسية الهيمنة. والففلة 
عما يناوشها ويزاحمها من أنساق هامشية أو ثانوية أو مضمرة وشبه 
مضمرء إنما يكشف عن نظرة سكونية إلى التاريخ. ويغري بهذه النظرة 
الشعور بالیس والإحباط واللاجدوى. ومن واجب الثقاقة أن تكافح هذه 
النظرة وهذا الشعور. 


مدخل 


وإذن يتحدد الموقف النقدي بهذا الفهم المحدد لموقع الشعر والنقد من 
الثقافة والهوية. وبهذا الإدراك لاختلاف هذين الخطابين من حيث الطبيعة 
لا من حيث الوظيفة؛ وبوعي العلاقة بين البنية والرؤيا وعيا عميقاء فلا معنى 
للحديث عن رؤيا خارج الشكل أو سايقة عليه. وتكن هذه الرؤيا المنبثقة من 
الشكل متصلة بالرؤى المنبثقة من الظواهر الاجتماعية الأخرى. ويتحدد المنهج 
بالإيمان العميق بالوجود الموضوعي للنصء ويصلابة هذا الوجود بعد أن 
أوشك أن يتبدد أو يتلاشى في زوبعة الخطابات النقدية التي تعصف به من 
كل صوب. والإيمان العمیق أيضا بأن أفضل المناهج هو النهج الذي يلائم 
النص نفسه دون أوهام حول الاستقلال المطلق للنقد أو لمنهجه. فاستقلال 
المنهج النقدي استقلال نسبي لا ينفصل عن مناهج العلوم الأخرى. وثمة 
باستمرار ضرب من التمازج المعرفي بين مناهج النقد نفسهاء وبینها وبين 
المناهج الأخرى. 

وعلى الرغم من إيماني بأهمية النقد التطبيقيء فانني آدرك أن موضوعه 

هو النصء ولولاه ما كان له أن يكون. إنه خطاب مؤسس على خطاب آخر. 
ومن حق هذا الخطاب الواصف الحلل المؤوّل أن یقترح ویوجه دون أن : ينتهي 
به الأمر إلى أن يتوهّم أنه أهم من الخطاب الأول. إن علافة الناقد بالشمر . 
كما آراها - هي كملاقة البستاني بأشجار الورد: يُبعد عنها ما ليس منهاء 
وینقیها من الأوشاب. ویعالج ما في بعضها من عللء ويبرز جمالها وفتنتهاء 
فإذا هي مرأى يسر الناظرين. 

في ضوء الملاحظات السابقة نظرت في مئات النصوص الشعرية 
المعاصرة والقديمة مستقصيا. ومصنفا. ومحللا ٠‏ ومملنا رؤياي 
الخاصة. وإذا كان من الشائع الستقر في الدرس النقدي المعاصر أن 
الموضوعية هي موضوعية نسبيّة. وآن القراءات تتفاوت في وفائها 
للنص؛ وقدرتها على استکتاهه. وأن البحث عن قراءة يريئة تامة الوفاء 
هي كالبحث عن غراب أعصم (أييض الجناحين أو أبيض القدمين) كما 
یقول القدماء. فان من حق هذا الكتاب أن يناوش السائد الستمر من 
الأحكام النقدية حول بعض الشمراء. وأن يكون معبّرا عن رأي مؤلفه 
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وموقفه من فكرة «الهوية» وما یتصل بها. لا عن آراء الآخرين 
وموا خفهه :وان کش عن شرف مل إلى ننه تیه كلوق بيقن الشتدر 
دون أن تفارق صفتها العلمية. 

أيها الشعرء يا يمامة من برق وغمام. هبني بعض صوتك فأنعتك به. أو 
بعض ريشك فأطيرٌ به إليك. 


«أليس من واجب الأمة أن 
تنظر فى مرآتها الخاصة 
ثم في مرايا الآ خرين 
لعلها تنبعث من رمادها 
الذي تعصف به الرياح من 
كل صوب؟» 

المؤلف 


امسو بات الذنية 
هي شع الانتذاضة 
دیوان السهید محمد الدرة نمودجا 


الفتوحات . في الأرض . مكتوبة بدماء الخیول 


وحدود المالك 
رسمتها السناباك 
والرکابان: ميزان عد ل يميل مع السیف: 


حيث يميل! 
أمل دنقل: قصيدة «الخيول» 


متى سيكف الشعراء عن الطيران في أعقاب 
«امل»؟ أما آن لهم أن يتويوا عن الحنين؟ إذا کثر 
جلد الذات الفردية أو الجماعية أهون علينا من 
ضرب كف بكف!! ثمة أشواق غامضة تليق 
بالشعراء تساورني. وتؤجج النار في رماد 
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الشمر على تفوس العرب؟ وأسرف تاريخ الشعر في تمزیز هذه الفکرة حتی 
أوشكت أن تشع من النفوس موقع البدهيات. وظاهرت الدراسة اللفوية 
والأعراف الاجتماعية هذه المكرة أيضا؛ فادا نحن ری «الكلام» من «گلم» . 
ومن دلالات هذا الجذر اللعوي «جرح» . »وإذ! نحن نتحدث عن مضارعة جرح 
الكلام لجرح السيف «وجرح الكلام كجرح اليد والكلمة في تاريخ الفكر 
الکلمة» و«اقراً باسم ريك...» والتماويد والرفى والسحر و...). 
قد تعاظم في وقتنا انراهن حتی آوشك أن يتسخ الایمان بالفعل!! 
وأخشى أن نکون استمرآنا مخاد عة الذات. نخادعها فنخد عها. پساعد 
على ذلك مزاج سوداوي جریح يعمقه الإحساس بالفجيعة وخيبة الامل. 
والمرارة. ألم يكتب شهر في القضية الفلسطينية آکثر مما کتب في أي 
ولا دقع المرب لاحراز التصسر؛ لم يهدم الأنظمة العريية. ولا دقع 
أصحابه منه. أو ما نذر تفه له, لقد عجز عن تحقیق ما يصيو الیه. 
بل هو إذا شتنا الدقة . آدی وظیفتین متاقضتن. فکشف بذلك عن 
مفارفقة ساخره. لتسد رعی - من جهة ‏ الشاعر القومية و الد پنی 4 . 
وغذاها. فازدادت فتنة وبهاء. ولقد أدخل . من جهة ثاتية . في روع 
الكثيرين أن التضال به لا يقل عن الجاهدة بالنفس والمال!! لقد قمد 
بهمم هؤلاء عن نصرة تلك المشاعرء. أو انحرف بها وجهة آخری. 
السياسية. قوت الناس بين طرفي الليل والنهار!! ولست أريد بما قلت 
النضال كله أو معظمه ‏ سياسة وشعر!. 

لقد كان القرن الاضي قرن التهرر الوطني من الاستعمار, وبزوغ الفكرة 
القومية. ولم يعرف ذلك القرن على امتداده فقضية شغلت الضعمير العربي. 
وآرفته. ورهتت السياسات القطرية بهاء ولا سيما في المشرق العربي: كقضية 
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«قلسطين». وعلى الرغم من اختلاط هذه القضية بقضية الجولان وسيناء بعد 
نكسة 1537 م فإنها لم تفقد شيئا من الاهتمام بهاء بل ظلت لب الصراع 
العربي ‏ الإسرائيلي وجوهره وعنوانه. ولم تستطع معاهدة «كامب ديفيد» بكل 
ملابساتها التاريخية وعواقبها أن تجرد هذه القضية من بعدها القومي 
والديني. فظلت حية في نفوس المرب چمیعا. ولم يستطع اجتياح لبنان عام 
۲۳ وإخراج «منظمة التحرير الفلسطيتية» منه أن يفيّرا من موقف العرب 
منهاء بل لعل تشد قوات «المنظمة» في الأقطار العريية كان أحد الأسباب 
التي أدت إلى تصلب الموقف العربيء وإلى دفع الشعب الفاسطيني إلى مزيد 
من التتضحية والقداء حفاظا على هويته العربية. وتمزيزا لهاء قکانت 
انتفاضته الأولى في السایع من كانون الأول/ دیسمبر عام ۱۹۸۷م. واستمرت 
تلك الانتضاضة الباسلة تقض مضاجم إسرائيل؛ وتذكي في الوجدان العريي 
روح التحرر والفداء حتی اتعقد موتمر مدرید عام ۱۹۹۱ في أعقاب حرب 
الخليج العريي الثانية. وانهیار التضامن العربي. ونم يكن هذا انونمر في 
حقيقته سوى إيهام بإنهاء الصراع العريي الصهيوني فتح الباب العريي أمام 
إسرائيل. نقد ظن المؤتمرون أن أمريكا ستكافئهم على دخولهم في التحالف 
الدولي, وتفتح لهم الدروب إلى جنوبي لبنان والجولان والقدس, ففتحت 
الدروب إلى «أوسلو» حيث وقعت منظمة التحرير وإسرائيل معاهدة وصفها 
بعضهم بأنها مملوءة یالتفرات. وكل ثغرة فيها تحتاج إلى «أوسلو» جديدة. 

لقد عجزت «آوسلو» عن تحقيق تطلعات الشعب الفلسطيني. وواصلت 
إسرائيل سياستها العنصرية الإرهابية في مجتمم دولي وحيد القطب 
أعرجء وفي رعاية دولة غير مؤهلة لقيادة العالم. ولم يجد الشعب 
الفلسطينى أمامه إلا استتناف نضاله المجيد متحديا ظروفه التاريخية 
القأسسية, فكانت «انتفاضة الأقصى المباركة» في ۲۸ سبتمبر ٠٠٠١‏ بعد قيام 
«شارون» بجولة استفزازية في باحات المسجد الاقصی. ونقد واكب الشمر 
كلتا الانتقاضتین. وهو فى الانتفاضة الثانية آغزر. ولكن ماذا فعل الشعر 
للقضية؟ قد يكون آوقد نار الحماسة في النفوس. وقد يكون آیقظ الإحساس 
بالانتماء القومي والديني: وقد ... ولكن الشعر وحده لا يحزر آرضا. ولا يرد 
عدوانا عنصریا آثما. إن قضية فلسطين في حاجة إلى مقاتلين سياسيين 
بؤازرهم من ورائهم عمق عربي وإسلامي مؤازرة صادقة آكثر من حاجتها إلى 
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شعراء وتجار سياسة. لقد قال الشاعر الکبیر «أحمد فؤاد نجم» فى مقابلة 
«تلفزيونية»: المرب حالة خاصة لم يعد يؤثر فیها الشعر في الوقت الذي تعید 
فيه شعوب أخرى تقدير المظلومين من شعرائها كناظم حكمت في تركيا وبابلو 
نيرودا في تشيلي. فهل كان هذا الشاعر المناضل يعبّر عن الواقع العربي 
الراهن حقاة وإذا كانت أمة شاعرة كالأمة العربية لا يؤثر فيها الشعر ضفي من 
يؤثر إذن؟ أقرب الظن وأقصاه أن «أحمد فؤاد نجم» لم يكن يعبر عن رأيه 
حقيقة بقدر ما كان يعلن سخطه على هذا الواقع. وبرمه به. ومرارته من 
العجز عن تغييره والنهوض به. ولعله كان يعبّر عن شعوره العميق الفامض 
بأزمة الشعر العربي العاصر. وهي . في حقيقتها . أزمة مركبة شديدة التعقيد 
لا تقتصر على تلاشي فاعليته الاجتماعية. بل تمتد لتشمل آمورا شعرية 
واجتماعية شتى. ولعل أبرز مظاهر هذه الأزمة متصل بأسئلة الشعر التي 
ينبغي أن يطرحها على نفسه دون أن ينسى شروطه التاريخية الاجتماعية. 
وإذا كان الوعي الشعري قادرا على إعادة النظر في ذاته بين الوقت والوقت, 
وقادرا على فحص أسئلته القديمة ومراجعتها مراجعة تحليلية في ضوء 
الظروف الموضوعية الراهنة. فقد يكون من الممكن الحديث مجددا عن آثر 
الشعر في العرب» وسلطانه على نفوسهم. ولا أحسب أن أسئلة الشعر وحدها 
في حاجة إلى الفحص والمراجعة والتحليل؛ بل أعرف أن أسئلة ثقافتنا 
الراهنة بأمسّ الحاجة إلى المساءلة والنقد والتطوير إذا أردنا أن نعزز مفهوم 
«الهويّة» ونطوره ليكون لاتقا بهذا العصرء وقادرا على محاورته. لقد كان 
البحث عن «الهوية» آهم ما في خطاب عصر النهضة الذي كان مؤرّقا 
باكتشاف «الذات» عبر ركام تاريخي ضخم. وكان هذا البحث أنبل مقاصد 
ذلك الخطاب لأنه يحاول استرداد شخصية الأمة من يد الضياع والبلبلة 
والاضطراب. ولم ينقطع الحديث عن مفهوم «الهوية» منذ ذلك الوقت. 
فاستؤنف القول والجدل فيه» والتقت على ضفافه ومجراه أسئلة الشعر 
والنقد والتراث والمعاصرة والثقافة جميعاء ومهما يكن من دعوى «الموضوعية» 
في هذه الأسئلة. وما ينشأ عنها من حوارء فإنها موضوعية نسبية لارتباطها 
بهموم الذات الفردية وهموم الذات الاجتماعية. أو قل لارتباطها على وجه 
اللزوم والضرورة باستراتيجية الثقافة التي ينبغي أن تصون الهويةء وتعرّز 
الانتماءء وتنمّي الشخصية . شخصية الفرد. وشخصية الأمة . وتطوّرها. 
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في ضوء هذه الاشارات النهجية ستکون مقاربتي النقدية لشعر 
«انتفاضة الأقصى البارکة» في دیوان الشهید «محمد الدرة». آخذا 
بالحسبان أن الانتفاضة حالة موضوعية في الواقع التاريخي؛ ولکنها في 
الشعر أو في مستوی التخيل تمتزج بذاتية الشاعر. فتفارق موضوعیتها 
التاريخية بعض الفارقة لتکشف عن آمر جدید هو روية الشاعر. 
ولیست مقاربتي النقدية وفق هذا التصور سوی امتزاج لذاتية الناقد 
برؤى الشعراء. وتأسيسا على ذلك فان هذه القاربة لا تقدم رؤى 
الشعراء فحسب. بل تقدم أيضا رؤيتي الشخصية لهذه الرؤى. ولئن كان 
الخطاب الشعري خطابا تخيليا في المقام الأول. وكان الخطاب النقدي 
خطابا تصوریا في المقام الأول. إن من التعسف والبالفة أن نقطع 
آواصر الرحم بين الخطابین. فما يزال في کل منهما مقدار ما من 
الآخر. واذا لم نعد الخطابین إلى آرومة واحدة. فان من الیسیر 
إرجاعهما إلى آرومتین متراحمتین. 

ولیست دراسة آربعمائة قصيدة تقریبا لأربعمائة شاعر إلا قلیلا في بحث 
آوراقه ذات عدد. آمرا یخلو من الفتنة والاغراء» ومع الاغراء والفتنة یکون 
الزلل. كيف تنعقد الطمأنينة في النفس إذا وسوس لك وسواسها؛ وآراك من 
غيب الأمور ما لا يصح قیاسه على شاهدها؟! 

وقد تكون دراسة هذه القصائد دراسة مضمونية تحليلية تكشف عن 
رؤى الشعراء المختلفة (الرؤية الدينية/ الرؤية الوطنية/ الرؤية 
القومية...) مطلبا قريب المنال» ولكنني راغب عن هذا الطلب. وان لم 
أكن زاهدا فيه. لقد عايشت هذه القصائد وهي مفرقة لم تجتمع في 
ديوان بعد. ثم رجعت إليها . وقد اجتمعت في هذا الديوان ‏ مرات عددا. 
آنظر فيهاء وأوازن بینها. وأقيم الشاهد لنفسي أو عليها في ما كان من 
هذا الأمر. لقد سهرت بأبواب هذه القوافي ‏ بتعبير شاعر قديم ‏ آروزها 
زمنا رأيت بعده أن أقيم هذه الدراسة على أساس فني. فجعلتها في 
محاور ثلاته. هي : 

۱ شعرالرسالة. 

۲ الشعربين الرسالة والفن. 

۳ الابداع الشعري/ الرؤية الفنية. 
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شعر الرسالة 

ليس شمر الرسالة بدعا طارفا في حياتنا الأدبية الماصرة. بل هو ذو 
نسب عريق في الشعر العريي ترجع أصوله إلى شاعر القبيلة في العصر 
الجاهليء وتنمو هذه الأصول مع شعراء الأحزاب السياسية في العصر 
الاموي. والعصور اللاحقة... ولا تكاد تقترن السياسة بالشعر دون 
اقتران الشعر بالرسالة على نحو ما نعرف من آمر الشعر زمن الاحتلال 
الأجنبي ونهوض الثورات الوطنية. فقد قاتل الشعر كتفا إلى كتف مع 
الرصاص والبارود... وقد واكب شعر الرسالة حركة المن القومي على 
امتداد الخمسينيات والستينيات من القرن المنصرم: وكان طليعة مقاتلة 
في القضية الفلسطينية في داخل الأرض المحتلة وخارجها على حد 
سواء وأكاد آزعم أن القضية القومية والقضايا الوطنية شد ارتبطت 
بكوكية من الشعراء. ففمرتهم بآضوائها ووهجها. وكتبت لهم الخلود. 
ولقد فهم هوّلاء الشمراء الشمر بوصفه رسالة, فکانوا شعراء مناضلین 
أو مناضلين شهعراء. 

ولست أريد بذلك أن هؤلاء قد وقفوا شعرهم على الراهن اتتاريخى 
وحده. وجردوه من دلالاته الإنسانية الخالدة بل أريد أن الراهن 
التاريخي قد ظفر منهم باهتمام جلیل. فقويت الدلالة التاريخية في 
شعرهم. وشحبت فيه روح الفن. وأرجو ألا تقلبنا على آنقسنا الدعاوی 
النقدية التي تتجاوب أصداؤها في أرجاء العصرء فتدفعنا إلى الازورار 
عن هذا الشعر. كما دفعت كثيرين إلى الازورار عن كثير من شعرنا 
القديم. ولاسيما ما عرف بشعر المديح. وأنا أعتقد اعتقادا يقينا أن 
هذا الازورار لم ينقص من قيمة ذلك الشعرء ولم يزد في شأن الزورین 
وان تعالى من حولهم اللغط. ولعل نظرة أمينة واعية إلى شمر الرسالة 
عامة في ضوء مفهوم «النموذج المثالي» تكون كفيلة بتبديد كلام كثير 
عن المبالفة والکذب قیل فى غير حذر أو احتراس. لقد كانت فكرة 
رسالة الشعر أو وظيفته فكرة جليلة على امتداد تاريخ هذا الشعر. 
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و لست آرتاب لحظة في ضرورة استمرارها. وان كنت آتمنی أن تؤازرها 
فنية عالية... وليس صوابا لا يفارقه الخطاً ما تداولناه طويلا من 
الحديث عن «كيضية القول». لأن هذه الكيفية فاتنة مراوغة, ولا بد 


المستويات الفتية في شعر الانحفاهة 


لتصفيتها من الشوائب أن نحدها بحد وليس هذا الحد سوی «ماذا 
تقول». ليس هذا نكوصا أو رذة نقدية تستوجب الاستتاية؛ ولكنه حد 
لا بد منه. أو ليس انحرافا عن السبل القاصدة أن يدير انشمر ظهره 
للراهن أو للناهض فيه؛ ويمضي ليحدثنا عن الماضي أو عن الستقبل 
القصي؟! إن للمستقبل القصي شهراء». وإنه لمن العيث حقا أن يتوهم 
متوهم أنه شاعر القرون القادمة إذا عجز عن أن يكون شاعر قرنه 
الحاضر. إن على الشعر أن يعبر عن الناهض في الحياة: وعن 
الأحلام والأشواق الفامضة أولاء وفي هذا المضمار یتنافس الشعراء 
في كيفية القول. 

ولعل من حسن طالع هذا الیحث أن يكون معقود! لشعر يشد عينيه 
كلتيهما إلى الواقع وأحلامه وأشواقه ومخاوفه. فإذا تفاوتت مواهب 
الشعراء في كيفية القول فقد تفاوت التاس منذ القديم في آمور 
لا يحصرها عد. 

لم يكن استشهاد الطفل «محمد الدرة» حدثا غریبا مفاجئاء فما أكثر 
الأطفال الذين استشهدوا في أيام الانتفاضة! وما أكثر الذين سيستشهدون 
أيضا!! هذا قدر هذا الشمب. وهذا شرطه التاريخي, وعلى الشعوب أن 
تواجه أقدارها وشروطها التاريخية. ولكن هذا الاستشهاد كان مناسية 
حلت عُقَدا من الألسنة؛ فطفقت تميّر عما يموج في السرائر. وإذن لم يكن 
«محمد الدوة» سوى رمز لهذه الانتفاضة الباسلة الباركة. ولم يكن حديث 
الشعراء عنه سوى حديث عن حالة فردية ارتقت في الضمائر لتكون حالة 
قومية دينية عامة. والرمز نموذج مثالي. قکیف عبر شعر الرسالة عن هذه 
الحالة/ الرمزة 

نستطيع أن نحدد أبرز سمات هذا الشعر بما يلي: 

١.المباشرة‏ والنثرية. 

۲ الرموزالخامله. 

۳ ضعف التصوير الفني. 

٤‏ . التتاص العقيم. 

۵ التکرار. 

7 عدم استواء النسج الفني في القصیدة. 


الشعر والناقد 


١-المباشرة‏ والنتريت: 
قد تكون الباشرة والنثرية قرینتین للعفوية والرغبة في التعبیر عن الذات 
تعبیرا قاصدا مکشوفاء أو لروح الجدل والقايسة. أو للسرعة وضیق الوقت عن 
معاودة النظر في الشعرء أو قد تکونان ناجمتین عن ضعف الوهبة الشمرية. 
وأكاد آزعم أن هذه الأسباب جمیعا كانت وراء ما نراه في هذا الشعر من مباشرة 
ونشرية؛ ولیس من الیسیر أن نستكثر من الشواهد. لا لقلتها . فهي كثيرة 
جدا . بل لضیق صدر هذا البحث عنها وعن غیرها من الأمثلة التي ينبفي 
الاحتجاج بها شواهد على الأفكار. وسنحاول استدراکا لهذا النقص الذي 
يقتضيه بحث أوراقه ذات عدد أن نحيل في الهوامش إلى كثير من القصائد . 
یقول «آحمد محمد علي النفيعي» 0 
كشفالقناعويازما هومئتتقب 
طفل يقاتل عن حقوق تست صب 
طفل يد لنابطولاتسمت 
ويدوس بالق دم الص غي رة في اللهب 
إزككانق تلك سرهم لم یعلم._وا 
ماللشلهادادةمن فضائل من رتب 
فلتهناالأم لف خووربإبينها 
آسد وعند الله للفوزانت سب 
ان يخذل الجمع الکب یس رص ف ی رنا 
ف‌النصرآت والتجارب تکت سب 
آلست تری معي خمول اللفة وجضافها. لكأنها يبيس الصحراء الذي 
صوحته الهواجر حتی آوشکت أن تحرقه؟! فالجمل الخبرية في البیتین 
الأولین لیس فیها سوی رماد قدیم. ولم تستطع آلفاظ الکشف والقناع 
والبينونة والارتقاب أن تنفخ النار في هذا الرماد فيضيء. وجارت الجمل 
الباقية بایقاعها الرتیب. وقافیتها المقيّدة فزادت الوقف ذبولا. ولم تستطع 
الأفعال الضارعة أن تبعث في الشهد نبض الحياة لأنها جاءت خادمة للجمل 
الاسمية. وجاءت الأبيات الأخرى آية على التلعثم وانعقاد اللسان حتی ليقع 
في الظن آننا آمام متدرّب یمرن نفسه علی قول الشعر. 


المستویات الفنية في شعر الانتفاضة 


وکتب «عبد الرحمن محمد الرفیع» © 

باسم الدره 

شهید الامة 

نقسم بالله وقرآنه 

لا نصفح عمن آجرم 

السن بسن 

والدم بدم 

والبادئ بالشر الاظلم 

ولنتعلم 

آن عدوا 

للقدس عدو للإسلام 

وسلام من غير القدس 

هو استسلام 

أرأيت ما في هذا القطع من منافحة عن القضیة؟ أرجو ألا تخدعك ضوضاء 
الوقف. وجلبة الصوت الجهیر. وهذه الأخلاط من آلفاظ القسم التي تقرع 
السمع قرعا. وما وراء ذلك كله من روح الحماسة. وآن تلتف بعقلك إلى ما في 
القطع من روح النطق التي تتجلى في القايسة الظاهرة (السن بسن. والدم بدم)؛ 
وفي الحکم النطقي (والبادی بالشر الأظلم). وفي الجدل شبه الضمر أو شبه 
الصریح. وهو جدل مبني على رؤية دينية واضحة محورها القدس. فعدو القدس 
عدو الإسلام e‏ من غیرها استسلام. ولعل هذه الرؤية هي التي رشحت 
لظاهرة القسم التي تستمد مادتها من القرآن الكريم. فهل نتوقع من الشاعر بعد 
هذا كله أن يكون بعيدا عن المباشرة والنثرية5 ثم أليس من الجور أن نحكم 
على هذا الشعر بمعيار الفن وحده؟ 

وكتب «نور العروبة ميلاط» (: 

صغاري 

خذوا ورقاً واکتبوا اسمه بالدماء 

فذاكرة الشعب من فقرهاء ريما 

ذات یوم ستفقد 

تربی محمد فوق التراب کنبتة فرقد 


يهود يهود 

يفرقهم ألف جنس وجنس 

وتجمعهم لعنة من إله السماء 

يفرقهم ألف حزب وحزب 

ویجمعهم حب سفك الدماء 

يهود بهود 

ولا أحسبك تجادل في هذه انتثرية الطاغية على القطمین جميعاء وفي 
هذه الباشرة الصارمة قي المقطع الثاني. وهي مباشرة ناجمة عن مفارقة 
عقلية قائمة على حدین متناقضين هما: التفریق والتوحید . وإذا كان العنصر 
انعقلي قد آدی إلى هذه انب‌اشرة فان العنصر العاطفي قد عبر عن 
حضوره بهذه الضروب المختلفة من التکرار . 

وأحسب أن من الصواب أن نعيد النظر قلیلا في انقطم الأول. فقد 
حاول الشاعر أن یخلخل بنية القطم النثرية بعض الخلخلة, فجنح إلى 
التصوير «تریی محمد فوق التراب كنبتة فرقد» فأقسد من حیث أراد 
الإصلاح. وتوهم للفظ «فرقد » دلالة لا تصلح له بحال. فالفرقد نجم قريب 
من القطب الشمالي. ویقربه نجم آخر أصفر منه. وهما الفرقدان. وقد 
یکون «الفرقد» ولد البقرة الوحشية. وکلتا الدلالتين بعيدة . كما تری ‏ عما 
آراد . ولا أظن أن الشاعر آراد «نبتة غرقد» لأن الفرقد شجر یناصر الیهود 
يوم القيامة كما في الحدیث انشریف. ولیس صوابا مستساغا أن يشيه 
رمز الانتفاضة بشجر الیهود. ومثل هذه المقاطع النثرية والمباشرة كثيرة 
جدا في هذا الديوان (*. 


۲« الر موز الخاملة : 

لم یفارق «الرمز» الشعر العربي على امتداد تاريخه؛ لكأن الرمز والشمر 
صنوان. بل هما کذلك حقا . وقد تبدو هذه الحقيقة غريبة على أولئك الذين 
استقر في ضمائرهم أن الشمر العريي ثم يعرف الرمز إلا في العصر 
الحدیث, فإذا هم بين من يمط شفتيهء ومن یقلب كفيه. أو يشيح بوجهه!! 


المستویات الغتية في شعر الانتفاضة 


يبدأ انرمز من الوافع. ثم یتجاوزه حتی يبلغ درجة عالية من الذاتية 
والتجرید. ویستقل بذاته منقطعا عن سواه !*). وهو كما یقول إليوت . یقع 
بين الشاعر والقاری مع اختلاف في طبيعة صلته بکل منهما؛ فهو من حيث 
صلته بالشاعر محاولة للتعبیر» ومن حيث صلته بالقارئ منبع للإيحاء (أ). 

ولقد آکثر هؤلاء الشعراء من استخدام الرموز الدينية والتاريخية 
الإسلامية. وندرت الرموز الثقافية العامة في شعرهم. ولهذه الملاحظة ‏ 
في رآيي ‏ دلالتان. فهي تدل ‏ من جهة ‏ على ثقافة هؤلاء الشعراء. وهي 
تدل . من جهة أخرى ‏ على رؤيتهم للقضية الفلسطينية. وهي رؤية دينية 
أحيانا وقومية أحيانا آخری, وقد تتمانق الرؤيتان الدينية والقومية أغلب 
الأحيان. ولعلٌ الذي يساعد على تضافر الرؤيتين في رؤية واحدة هو 
تواشع الرموز الدينية والتاريخية حتى ليفدو التمييز بینهما مطلبا عسير 
النال في بعض الاحیان. فمن الرموز الدينية: نار ابراهیم. والکیش, 
وقميص يوسف. والسیح. ويعقوب. والكليم. والطيور الابابیل. وسجیل. 
والفرقد. وهبل. ومن الرموز التاريخية الدينية: الحسين وکربلاء وبدر 
وخيبر. وابن الخطاب. وأبو بكر. وخالد بن الوليد . ومن الرموز التي تغلب 
عليها الصفة التاريخية دون أن تعرى من الروح الدينية: صلاح الدين 
الأيوبي وحطین. والمعتصم. والرشید. وعمر المختار... فإذا ضممت إلى 
هذه الرموز رموزا أقل من عدد أصابع اليد الواحدة كرمز السندباد ونيرون 
وقد جاء كل متهما مرة واحدة ‏ والنورس؛ اكتملت منظومة رموزهم التي 
يتداولونها بشغف عجیب. فكأنها التمائم والرّقى التي تحفظ من كل کرب. 
وتجمل المسلمين . عریا وأعاجم . في حرز حریز. 

ومن الواضح أن هذه الرموز رموز أصيلة في الثقافة المربية 
الإسلامية. ولذا فان قدرتها على الإيحاء لدى المتلقين ثرّة دافقة, هإذا 
أحسن الشمراء توظيفها غدت نبعا من الإيحاء لا يعرف النضوب. ولکتها 
. على الرغم من رمزيتها الخصبة . تجفّ لكثرة تداولها إذا لم تُوظّف 
توظيفا فنيا راقيا. 

ولم تكن مواهب هؤلاء الشعراء تؤهلهم لخلق رموزهم الخاصة أو لتوظیف 
الرموز السابقة توظیفا یجددها. ویفجر طاقاتها الکامنة. ويفنيها بأطیاف 
الفن الساحرة. فجاءت في آشعارهم خاملة یفشاها نعاس ثقیل. 


الشعر والناقد 


یقول «أحمد دوغان» 0 


والأقصى لم يُحرق رغم الناز 
يانار 
كوني برد وسلاماً يا نار 
فالأقصى قبلتنا الأولى 
ولعلك ترى إخفاق الشاعر الذريع في استخدام هذا الرمز «نار إبراهيم» 
فهو لم يستطع أن يمد في طاقته. بل هو . إذا أردت الدقة ‏ جرد الرمز منهاء 
فجاء فضلة يكاد النص یمجها . لقد أخبرنا الشاعر أن الأقصى لم يُحرق رغم 
النارء فأي فائدة ترجى من مجيء الرمز بعد ذلك ؟! 
ويقول «عبد المنعم العقبي» (: 
قتلوك؟ 
بل قتلوا السیح الطفل فيك 
وأهدروا أسف الکلیم 
على خطاك المستريحة كالرجاء 
قتلوك؟ 
فأنت ترى أن الرمز لا يكاد يومض حتى ینطفی. وأن الحديث عن 
«موسی» آقرب إلى التأتأة منه إلى الشعرء فما دلالة إهدار الأسف على 
الخطا المستريحة؟! 
وقد تتوالى الرموز متلاحقة في صفوف لا يريد الشاعر من ذكرها سوى 
التبکیت. وقرع الآذان والقلوب. واستنهاض الهمم. يقول «مأمون شقفة» (): 
أرى الفجرالبعيد يلوح أدنى 
وآقس رب کلم اس قطالشلهيد 
ام سم آبویکرو 
آمممتاالولیسد آو الرشسید ٩‏ 
آلم یف تح لنا عم رف توس 
فلم لانستفيق ونسست فيد4 
فلا تستطيع هذه الرموز أن تخلق حضورا تاريخيا كثيفا یغمر النص» فيحسئه 
التلقي إحساسا قويّاء وتتذوقه حواسه. وتتشبّع به. إنها أشبه بالومض القوي 
التقطم. يستمرٌ لحظة أو لحظات ثم ینطفن. فهو یبهر آکثر مما يضيء. 


المستویات الفنية في شعر الانتفاضة 


؟- ضعف التصو ير الفنی: 
لیس الحدیث عن التصویر القت لدی هولاء الشمراء بافضل من حدیث 
الرموز. وقد یکون من العسیر أن نحصي صورهم. ونرذها إلى مصادرها 
الختلفة. ونميّز مبتکرها من قدیمها. ونحدد آنماطها البنائیة... فليس من هم 
هذا البحث کل هذه القاصد. ولا صدره يتسع لها لو وسوست له الرغبة فیها . 
زوا آکان الشديك هن تة مشهد ام كان عن الضبورة الضيعة ارد 
فإن آبرز ما يميز هذا التصوير هو الضعف. فإذا جاوزه لم يجاوزه إلا مجاوزة 
يسيرة. ها هو ذا «عبد الغنى أحمد الحداد» يصور مشهدا من مشاهد 
اللامبالاة العربية. يقول (20: - 
ما زلنا في حالة عجززدانم 
تجلس کل مساء 
E‏ دسم 
ثم نسلي آنفسنا 
ونطالع آشواط مباراة 
تتوالى بين الحجر... 
ونارالمدفع 
بين الطفل الثائر... با لحجر الغاضب 
والوحش السادي. 
ولا ريب في أن هذه اللامبالاة تخب تحت رمادها النطفی مبالاة عميقة 
وذاتا مجروحة غائرة الجرح. ولکن التعبیر عن هذه الأحاسيس تعبیر منطفئ 
لیس فيه ومضة وهج أو نسمة حیاة. فالجمل الخبرية تتوالى بل تتمطی كما 
یتمطی اصحابها دون أن تزیح من على صدرها هذا الخمول القاتل... ولعل 
قوله «ونطالع آشواط مباراة» یکشف عن فتور |حساسه اللغوي. هل أسرف إذا 
قلت: إنه فتور يوشك أن یکون موتا؟ ولست آدري كيف يطالع أشواط المباراة؟ 
ألست ترى أن دلالة المطالعة هاهنا قد انحرفت عن قصدها انحرافا شديداء 
وراحت تمتح من حديث السوقة والعوام؟ 
ويتحدث «صالح سويعد» بلسان الطفل الشهيد الذي يخاطب أمّه من 


الجنة. يقول (۲۱): 


الشعر والناقد 


قد صرت بقع دزم زم ف تس وسدي 
وتمددي سس الجب فيك یعظم 
والياسمينيلقني ويحقني 
ومام ريك يحت في ویسلم 
وا لاش کات قلوبهن شف وف 
لکأنني وحسدي اله شيق‌الفقرم 
#ارلي لابردلي لاج ولي 
لاعلريليهإنيهناأتنهم 
هذه رطانة دون ریب. أو إذا شئت فقل: هذا تمرين شعري يجمجم فيه 
صاحبه جمجمة ثقيلة. وليس فى هذه الأبيات جميعا بيت واحد لا يظهر فيه 
التَصب والتقصير. 
فالبيت الأول متنافر الأجزاء؛ ولا آدري ما معنى أن يصير الشهيد «بقعة 
زمزم»؟! وإذا كان الياسمين يلفه فما دلائة «يحفني»۹ وهو يريد أن يقول «يحف 
بي» فيلتوي دونه التعبير. وانظر إلى البيت الأخير الذي آراد الشاعر أن يضمته 
بعض المعاني القرآنية. فقد أراد أنه لا يشعر بالحر أو البرد أو الجوع... فإذا 
باللفة تعاسره معاسرة شديدة, وتلجئه إلى هذه اللعثمة الثقيلة «لا برد لي... 
لي...ني..». وزاد على كل ما تقدّم فقال: «إني هنا أتنمّم» وكأنتا بعد كل الذي 
قال لم نعرف أنه في النعيم!! أليس هذا القول فائضا عن الحاجة؟! 
ويصور «ظافر بن علي القرني» الطفل ساعة الشتل. وموقف المرب في 
مقاطع متفاوتة من حيث بناؤها الفني. يقول ("): 
هو يشكو 
هويبكي 
هویحتار 
وينهارويد‌وي 
ویصر الفادر الجاني على القتلٍ 
فيرميه ویرمیه ویرمیه 1 
لقد حاول الشاعر أن يصور مشاعر الطفل وانفعالاته مرتبة حسب 
وقوعهاء وهذا آمر حسن. ولکنه لم یستقص هذه الانقعالات والشاعر, بل 
سماها تسمية. فکان أقرب إلى «التعمیم» منه إلى «التخصیص». بعبارة 
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آخری: انه لم يعبّر عنها بل آشار إليهاء ثم قطع ما هو فيه من محاونة 
التصوير بالاعلان عن نية الفادر: وهو اعلان فائض عن الحاجة لأن 
الجملة التي تليه تكشف عن هذه النيّة. 
ولكن هذا الشاعر قد يوفق أحياناً بعض التوفيق كما في قوله (۳): 
ونغض الطرف حيناً 
واذا قلتا فقول سيط بالوهن 
ضعیف لین لا خیرفیه 
لقد أحسن الشاعر تصوير حانة المجز الضریر الذي نحن فیه. فجاء 
بجملتین فعلیتین في سياق فمل الرؤية «نمضغ الأعذار. ونفض الطرف» 
وإذا كان الفعلان الضارعان يعبران عن استمرار الحال في الوقت 
الراهن. فإن آولهما یکشف عن إحساس بالعجز يغالط نفسه ملتمسا لها 
الأعذار. وان ثانیهما یکشف عن هذه المفارقة القاسية التي يحياها 
العرب. بل يكشف عن موقف درامي أيضاء فهم يفضون الطرف عما 
يجري لثلا تضعهم الرؤية أمام تاريخهم المجيد وادعاءاتهم العريضة 
وجها لوجه!! 
هذه هي مفائطة الذات فرارا من الواجهة ومن هذه المقالطة ينيثق 
الموقف الدرامي القائم على المفارقة النفسية. أليس يذكرنا هذا الوقف بقول 
جميل بثينة في قوم توعدوه: 
إذاماروني طالعسا من ثكنية 
يقولون: من هاوق دع رفوتي 
إنه الإحساس بالمجز حين تنكسر الإرادة. وتخور النفس عن مواجهة 
تاريخها وادعاءاتها . 
ولم یکتف الشاعر بما تقدم. بل زاد على ذلك جملة یستکمل بها 
الشهد تفاصیله. «وإذا قلنا فقول سيط بالوهن/ ضعيف لين لا خير 
فيه». لا سبيل إلى الفعل إذن. بل لا سييل إلى القول على وجه التحقق 
والیقین. فإذا قيل فهو قول سيط بالوهن ضعيف لا خير فيه لقد استوى 
القول وعدمه. بل لعلّه كان أبلغ في التعبير عن العجز من الصمت!! 


يقولون: من هذا؟ وقد عرفوني. 
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ولا تظفر الصورة الفردة برعاية هؤلاء الشعراءء فهي في أشعارهم ذابلة 
كاف ة كان الببوسة تات عليهنا: ولجل اسيايا شك :تظامرت على هنم الصورة 
فمستها الضر من کل وجه فقد جنح هوّلاء الشعراء :إلى النثرية والباشرة ‏ كما 
لاحظنا .. وعلت نبرة الهتاف في آشمارهم حتی أوشكت أن تکون جلجلة لدی 
کثیرین منهم. وکتبوا هذا الشعر بعقولهم فکثر الحجاج والقايسة فيه. وغلب عليه 
العنصر العقلي على الرغم من هدير العواطف. ولم تسعفهم مواهبهم في تحویل 
رژاهم التصورية إلى رؤى شعرية. فکان من آمر هذه الصورة ما قدمت. 

یقول «آحمد قلایا» معقبا على ما كان من آمر أكذوبة السلام (*: 


ان کسان بعض لنا باع وا ضسمانرهم 

فهاهم الیسوم من وهج الفدا احترق وا 
ظنوا الس لام شسراع الأمن يُوصلهم ۱ 

إلى الرفاه ف هاهمللس دی أفق 
یا شصبي الجران تبغ العلا هدف ] 


فاهجرسراباً به الأذناب قد ضرق وا 
ولیس قول الشاعر «بعض لنا» بشعر, أو من واد قريب من وادیه. ولکنه 
آقرب إلى لجلجة الحبسة منه إلى الکلام. ولیست تخطی الأذن ما في هذا 
الهتاف من نبرة عالية. أو تخطی العین ما فيه من النظر العقلي والقايسة. 
ولذن لیس مستغربا أن تأتي الصور في هذه الأبيات ناضبة جافة العروق من 
كثرة التداول. فوهج الفداء. وشراع السلام. وسرابه مما تمضغه الأفواه کل یوم. 
ویکتب «أحمد العتوم» (*: 
يمضي بنا الع مس روالرایات تاتئهمة 
واللهت دون بها رتل من الرمم 
والحالون بترويض الذناب کمن 
يروض الذئب في شعب من الفنم 
هي الأفاعي وان أغغراك ملم ئها 
فليس تنفث میس رالسم في الدسم 
آلست تری روح النطق غالبة على سواها في هذه الأبيات؟ إن العنصر 
العاطفي ينحسر آمام هذا المد من الأحكام العقلية التقريرية. ولست آظن أن 
الشاعر قد آبدع صورة في ما قال. فصورة الرمم. وصورة الذئب والغنم. 
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وصورة الأفاعي مما لاکته الألسنة حتی استنفدت طاقته على الایحاء. بل إن 
الشاعر قد عبث بالصورة القديمة فأفسدها. فصورة الأفاعي في الشعر 
القدیم مملوءة بالحيوية والحركة والواقعية. وهي تساق مساق التشبیه 
الضمني, كما في قول الشاعر: 
إنالأفاعي وان لانت ملامسها 
عندالتقدلبفيأنيابهالعطب 

أما «أحمد العتوم» فقد جعلها تنفث السم في الدسم. فجرد الصورة من 
الحيوية والحركة. وخرج بها عن واقعیتها . وليس في خروج الشاعر بصورة ما 
عن الواقع ما يقتضي الإنكار» شريطة أن يكون هذا الخروج تكثيفا للصورة 
واغناء لطاقتها الإيحائية. 

وانظر إلى قوله: «یروض الذئب في شعب من الغنم» لقد تنافرت عناصر 
الصورة. وعبث هذا التنافر بوحدة الأثر النفسي» فلا معنى لترويض الذئب 
في «شعب» لأن هذه الكلمة تحيل إلى عالم البشر. وتستحضره استحضارا 
قویّاء وهکدا هان البشر والفنم صورة الب وتشقث ایحاء الصورة في 
النفس. لقد آراد الشاعر تشبیه البشر بالفنم. ولکنه نسي أن صورة الذئب 
مسلّطة على هذا التشبیه. وأن ركني التشبیه لا یقعان موقما واحدا أو موقعین 
متقاربین من صورة الذئب. 

وانظر إلى ما قاله «شحادة أحمد التركاوي» : 


سلاماً آیها الأشبال 

يا أبطالنا الأبطال 

يا آتين من عمق الجراحات 
ويا من تصنعون الخلد 


نهجا للغد الآتي..- 
لحق ساطع کالشمس ينقد 
وشعب في جذور الصخر یتحد 
یعرف دارسو الشعر القدیم أن «الاقتصاد والترکیز» سمتان غالبتان على 
الصورة فيه فقلما يستقصي الشاعر القدیم صورته أو یستفیض في الحدیث : 
عنها. ولکن هذه الصورة . على اقتصاد القول فيها وترکیزها . قويّة الایحای 
كثيرة الظلال. ویبدو أن هذا الشاعر الذي نحا. کفیره من آصحاب هذا 


الشعر والناقد 


الشعر, منحی القدماء في بناء الصورة لم يستطع أن یوفر لها قوة الایحاء أو 
كثرة الظلال, فجاءت فقيرة شاحبة. فالأطفال آشبال. والحق ساطع متقد 
کانشمس! انه الخيال الناضب الماجز عن خلق صور وارفة الظلال موارة 
بالحياةء فمن من الناس لا يعرف أن هاتين الصورتين ناضبتان جف ما قیهما 
من ماء حتی غدتا كالهشيم من کشرة انتداول؟! ویری «مأمون شقفة» (۲۲) 
انحیاز مجلس الآمن وعجزه نظرا لهيمنة آمریکا علیه. فیخاطبه قائلا: 
وتطلب من کل الطرفین هلا 
تساوی الذانب والی سمل الودود" 
ج مه ودك الف اء تروح هدرا 
وهل تجدي مع الساغي جلهود؟ 
لكل دويلة في الأرض د ا 
واسسسسرائيل ليس لتهاحودود 
عم پل الا لوط لدأياد 
طویلات الدی ويهايصطي د 
أوالسرطان يعي وهويتمو 
فيخسشاههالقريب أوالبهيد 
لا أكاد أجد ضرورة للنص على ما في هذه الأبيات من الجدل والحجاج 
وروح النطق, فكأننا أمام محام يدافع عن قضيّة أمام قضاة, فيسوق الأدلة 
والحجج. ویستعین بالعقل والمنطّق. وإذن ليس بمستفرب أن يلجأ إلى الوضوح 
الصارم في كل ما يقوله. ومن جملة ما يقول هذه الصور: تساوى الذئب 
والحمل. جهود مجلس الأمن کالفتاء. واسرائیل كالأ خطبوط أو السرطان. 
ولیس في هذه الصور جمیعا جدید أو ما یشبه الجديد. فهي من ركام الصور 
الذي تساقله العامة. وتطفح به صفحات الجرائد والجلات. 


؟ د التناص العضيم: 

قد يكون الحديث عن «التناص» في ضوء المفهوم المعاصر للنص مطليا 
قصيًا يعيا دونه المحققون من آهل العلم. وإذا كان كل نص تناصا مع غيره 
بدءا بالنصوص التأسيسية وانتهاء بزمن النصء أفلا يكون في هذا الحديث 
من تفاريق المعرفة واشتجارها ما يحمل على العزوف عنه؟ 
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لا آرید أن أحمل هذا اليحث ما لا طاقة له به, أو ما لیس تقتضيه 
مقاصده. لثلا أكون کمن یضع حملا ثقیلا على مطيّة هزیل. ولتا سأحدد 
مظاهر هذا التتاص في آمور بارزة لا آجاوزها. 


أ استهلالیات القصائد: 
ولست آرید بذلك بيت الاستهلال (انطلم) وحده. بل آرید هذا البیت وما 
يتلوه من آبیات تکمله. ونقد رأيت عددا من هوّلاء الشعراء یفتتحون قصائدهم 
بمفتتح استهلالي يذكرنا تدکیرا قویا باستهلال الراتي القديمة على نحو ما 
نری في قول «عبد الواحد آخریف» (*): 
الدميعفيالميندفه او ومتسكب ‏ 
والح رح من ألم الأضوال ي 
والنفس من رم تلقی ولد 
والفدرق ام بسساح الشسر بصطخب 
والش مس ماكست الأف اوق بی‌جستشها 
:اشوس دم لا انه ذهب 
سسری همع الب در زن قال نش وتنا 
وأرق الجحفن من صسصسي حااته لهب 
وأنا أعلم أن امتزاج الذات بالموضوع قد يؤدي إلى تفيّر في صفات هذا 
الموضوع وحقائقه تفيّرا يكشف عن رؤية الشاعر. ولكن هذا التغيّر قد 
يأخذ طابعا تهويليا يجعل الصدق النفسي موضها للنظر. لقد عم الحزن 
مظاهر الکون. ولم يقتصر على الذات الشاعرة وما يجاورها مجاورة 
قريية. قالشمس فقدت بهجتها. والشعاع دم. والبدر غشيه الحزن قهو 
يسرى معه حيث سرى... وزادت الجمل الخبرية الوصفية المتلاحقة 
صفوفا في قتامة المشهد وتثبيته. وحقا كان يفعل القدماء ما فعله هذا 
الشاعرء ولكنهم كانوا یلونون في تعبيرهم تلوينا يبث الحياة في الشهد. 
ويكشف عن توزع النفس واضطرابها على نحو ما نرى في قول «الفارعة 
الشيبانيّة» في رثاء أخيها: 
آي ش‌جرالخ ابوره ا لكام ورقاة 
کانك نم تج إن علی ابن طريف 
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وأحمل من هذا وألطف وأدق فول «النایفه الذبياني» في رثاء ««حصن بن 
حذيفة الفزاري»: 
يقوولون: حصن ثم تأبی نقوسئهم 
وكليف پیج صن والجبال جنوح؟ 
وفي فول النابفة من الحسن والبراعة وصدق الشاعر ما يجل عن التعلیل أو 
يمز علیه, فقد عم الحزن الناس فإذا هم يقولون: حصن ثم تأبی نقوسهم أن تنطق 
خبر موته. فیقبضون آلسنتهم. تقبضها نفوسهم الوالهة التي آلمها الخبر. ففزعت 
منه إلى الامساك عن التلفظ به!! تم يأتي الشطر الثاني لیقیم هذه الفارقة الکبری 
بين حصن والجبال. فالجبال لا تزل على حالها وإذن كيف بحصن؟ وانما آراد كيف 
يموت حصن وستتر الجبال على حالها لا تتفيّرء ولکن الشاعر يقبض لسانه 
مرة آخری عن ذكر الوت في إيجاز بلاغي رفیع یعز أن تجد له نظیرا. 
وأنت كما تلاحظ لا تری مقدارا أو بعض مقدار من هذه البراعة في قول 
«عبد الواحد أخريف» بل تری البالفة الكزة والتهویل انقاتم. ولعلك تری أيضا 
هذا الاستدراك أو الكرّ على ما سبق وتفییره في قوله «فذا الشماع دم لا انه 
ذهب». ولست أظن أن ظهور الذهب في هذه اللوحة القاتمة یخلو من دلالة. 
ولیست هذه الدلالة سوي الانصیاع للتراث الذي تردد فيه تصوير أشعة الشمس 
بانذهب, وسوی هذه الخلخلة النفسية التي تجعل من قضية «الصدق النفسي» 
موضعا تلمراجمة والتظر كما قدمت. وأين هذا من قول انعري: 
وعلی الأفق من دماء الشهیدین علي وتجله شاهدان 
فقد أقام هذه الوازاة البديعة بين موت النهار واستشهاد علي والحسین. 
وتسلك «فوزية انعلوي» مسلك «أخريف» بل تقصتر دونه. تقول ' 
حجر حجر 
طمست محاجره القمر 
ذعهطرلئلرعىمنصوته 
حزنت تصرعه اليمائموالمطر 
البحسرمن شجنْتحاسرمدة 
والش مس من ف رق تلامع في خر 
والصخرمن وهن تفتت عزمئه 
والقلب منغ ضب تف تق عن شور 
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نقد قامت قيامة الکون. ولکنها قيامة خرساء لا حركة فیها ولا ضوضاء؛ 
أرأيت قيامة کهنه؟ تقد طمست محاجر القمر. وذعر الثری؛ وحزنت الیمائم 
والمطر. وتحاسر مد انبحر حرناء وخافت الشمس, وتفتت عزم الصخر. وتفتق 
القلب عن الشرر... جمل خبرية يأخذ بعضها بخناق بعضها الآخرء فيكتم 
أنقاسهء فإذا نحن أمام لوحة تعدد فيها الشاعرة كائنات العالم في رتابة قاتلة 
يجسئّدها تكرار النسق اللفوي في آربعة أشطار متتالية. بتعبير آخر: إن 
الشاعرة لا تصور بل تقرر وتخبر. 


ب خواتم تراثية: 
نقد عرف الشعر العربي في عصوره المتأخرة. ولا سيّما في اليمن. نمطا 
من الخواتم لا يتفير مهما تفیّرت مضامين القصائد ومناسباتها, فقد درج 
الشعراء على أن يختموا قصائدهم بالصلاة على النبي صلى الله عليه وسلم. 
وعلى آله وصحبه. وهذا ما نراه فى خاتمة قصيدة الشاعر اليمنى «عبد 
الرحمن الأهدل» یقول أ ٠‏ ۱ 
ف ,رث رواالظالم الفرور آن له 
يوماعصسيبأيهذا جاءناالخبر 
جُمالصلاةٌ علی ال ارماپبزشت 
ش مس النه ار فبان الزهروالش مر 
والآل والصسحب والأتباع قساطب 2 
تنالهم رصم لمولى :واه تدر 


ج. تتاص غرضي: 

لا مناص من استخدام هذا الصطلح القدیم «أغراض الشهر» على الرغم 
من عدم دقته؛ فنحن هنا آمام تقاص مع روح الفخر القديم وشعائره 
وضوضائه التي تصمٌ الآذان: يقول «عدنان محمد استيتيه (4: 


قدیضا الليث في علانه 
ويظللال ليث کف ءالتوب 
تنحنوالاأہ جادصتواغاية 


الشعر والناقد 


ت‌صن شش سب‌اذن الکون‌بنا 

ورعسينا جد الج داص بي 
اکتا وفيايامتا 

أسسسوة تدي ماساارالكوكب 
مس رکب الأبرارسازلنا: آمن 

يُنجبالقه رک من لم يُنجب؟ 
قلسي س الاتس سس اریخ من أعطافنا 

حكمةةالشرهق وعسسز ال سرب 

على هذا النحو من الهتاف الذي يوشك أن ینقلب جلجلة يمضي هذا 

الشاعر يؤذن في الناس» فكأنه يمسك التاريخ بقرنیه. ویوجهه آنی شاء وکیف 
شاء!! وهو لا ينطق باسمه الخاص بل باسم العرب جميعا وهو واحد منهم. 
فکانه ضم صوته إلى أصواتهم فإذا نحن آمام صوت واحد قوي ابتدعه 
الشاعر من هذه الأصوات جمیعا. وراح بهدر باسمها ١‏ ومن هنا غاب ضمیر 
التکلم غیابا تاماء وبرزت ضمائر التکلمین متلاحقة کالسیل تجرف کل ما 
تصادفه في طریقها. وتجعله جزءا منه, حتی التاریخ أصبح یقبس من 
آعطافها!! ومما زاد في ضوضاء هذا الفخر. وقریه من روح الفخر القدیم 
صورة الجد الذي تعهّده العرب بالرعاية منذ كان في القماط. وهذا المجم 
اللغوي الفخم الذي استمده الشاعر من تراث الفخر القدیم: الليث؛ الثوب, 
الأمجاد. الصید النجب. الجد. الفخر... وهذه الصیاغة الجزلة. ویحر الرمل 
بتفعيلاته التي تتوالی كوفع سنابك الخیل. وقد تستطیع أن تقول في هذا 
الشعر إن الباشرة غالبة علیه. وان دونه عالٍ فكأنه يخاطب الأسماع أكثر من 
مخاطبته العقول. وان صوره قدیمة. وانه يكاد یکون منيت الصلة بالواقم 
العربي الراهن. وانه يفرٌ إلى الاضي النبیل يستحييه. وانه... وإنه... وانه. 
ولكنك ‏ على الرغم من كل ما قد تقول لا تستطيع أن تنكر عليه هذا 
الحضور النفسي الكثيف نلماضيء وهذا الإيمان الراسخ بالعروبة؛ وهذه 
الارادة التي لا تمرف الانكسار . ترى هل كان هذا الشاعر يصدر عن (حساس 
مضمر پالعجز والضعف, فشرع يداويهء ویضمد جراحه التاريخية بالتساميء 
وتعزيز الهوية. وصلابة الارادة۹! ألم أقل غير مرة :إن من الجور أن نروز هذا 
الشعر بروائز الفن وحدها؟ 


آلمستویات الغنبة في شعر الانتقاضة 


وتنتهي اليك أصوات هذا القخر عانية مدوية من قصيدة «عبد العزیز 
سعود البابطین». یقول (۲۳): 
فاق ریما جاء في الانجیل لعنشهم 
واقس را بما جاء في الق رآن من سور 
أشبائناملاواالدتيابسيرهم 
وسوف يبقون ملء السمع والبصر 
تج سول ال مل الأتقى إلى اس د 
مزمج سي والرشالأزهى إلى تمر 
أصذاء صوت علي فى مسا هم 
ودعو ةمن آبي بكرومن ى مر 
أرأيت كيف يستحضر هذا الشاعر السياق الديني بيقينه الطلق, وسياق 
الفخر العريي الذي يصم الاذان. وهذا السياق التاريخي الجلیل؟ فكأته 
يبشر بالنصر. ويراه رأي العين؛ لا تخالط صوته كدرة الظن أو رعشه 
الإيمان المدخول. 


د ضروب آخری من التناص: 
لعل التناص في الفواتح والفخر كان أقرب إلى الاستيحاء. فنعن نحسته 
إحساسا قويًا دون أن نردّه إلى مصادر بأعيانها. ولكن في هذا الشعر ضروبا 
من التناص أبرز وأوضح؛ فهو پتناص مع الشمر ولا سيّما الشعر القديم. ومع 
القرآن الکریم. والحديث الشریف. ولكنه تناص قريب جزئيء وهو كله تناص 
توضيحي قائم على الاقتياس أو التضمین. ولم أجد سوى موطنين دخل فيهما 
التناص سياقا مخالفا للسياق الأصليء أو وُظف فيه توظيفا تهكميًا... بتعبير 
آخر: نحن لا نجد من آليات التناص المروفة سوى آلية واحدة. 
فمن التناص مع الشعر قول «أماني حاتم بسیسو» (": 
واروا رف اتك في الرمال هه ساء 
فصصبت نورالف جرحبن‌أضاء 
.صارت حسجسارة أرضنا أ يافنا 
والسسيف اصدق في الوغى اتبساء 
قفي البيت الأول تناص مع قول أحمد شوقي في رثاء عمر المختار: 


الشمر والتاقد 


نصيوارفاتك في الرمال لواء 
وقي البیت الثاني تناص مع قول آبي نمام «السیف أصدق آنباء من 
الكتب» وکلاهما تناص توضيحي آقرب إلى التضمین. ولم پدخل أى منهما 
سياقا جدیدا. 
ومنه قول «حسام الصاري» (*۲۳: 
. وأقسى من لقاء الوت ظلم ليس یحتمل 
. وتنفخها بريح الحق لا ميل ولا عرزل 
أما البيت الأول فمن قول المتنبي: 
عي رن الف تي يلاقي ا منايا 
کسالهسسات ولا يلاقيالهيهوائا 
ولا ريب في أن الصاري قد فصر تقصیرا شديداء فغایت من قوله 
صورة اننایا الکالحة. وصورة الفتی. وهي صورة مركزية في الشهر العربي 
القدیم عامة. وفي شمر المتنبي خاصة. وهکذا بدا قول «الصاري» عاریا 
مقصوص اتجناحین. 
وآما البیت الثاني فمن قول کعب بن زهیر في مدح الهاجرین الأوائل: 
زالوا مازال نکاس ولاك شف 
عنداللقاءولاميلمعازيل 
وحقا إن بيت كعب جاء في سياق الدح. وأن بيت «الصاري» جاء في سياق 
الفخر. ولكن علينا أن نتذكر طبيعة الدح في ظلال الدعوة. فهو لا يكاد يأتي 
إلا مقترنا بانفخر حتى ليحار المرء أهو مدح آم فخر؟ أضف إلى ذلك أن 
التناص وقع في صفة القوة في الموطنين؛ وقد أخفق الشاعر مرة أخرى لأن 
كعب بن زهير بنى بيته على ما يشبه المفارقة؛ فهولاء المهاجرون هاجروا 
لا لأنهم ليسوا آهل حرب بل استجابة لدعوة الرسول صلى الله عليه وسلم. 
أي إن الشاعر أقام معناه على ما شد يكون من توهّم نقيضه وهو الخوف 
والجبن. أما «انصاري» فزعم أنهم سيشعلون نار الحرب ويتفخون فیها. ویذا 
چاء وصفهم ب «لا ميل ولا عزل» امتدادا وتوضيحا نا سبقء وليس نفيا سایق 
مُتوهّم كما هي الحال في بيت كعب. 


ومن التناص مع القرآن الكريم قول «يحيى حسين وهاس» (*: 


المستویات الفنية في شهر الانتفاضة 


من الليل يأتي النهار 
ويولد من رحم الموت معنی الحياة 
«قإن مع العسر یسرا ؛ 
وان مع اللیل فجرا 
فهو في السطرین الاولین یقتیس من القرآن الکریم. ویعید صياغة ما 
اقتبس. وهو في السطر الثالت يقتبس آية قرآنية. ویوردها كما هي دون آدنی 
تحویر ‏ وإذا كان سياق ما آعاد صیاغته هو سياق الحدیث عن الموت والولادة 
فان سياق الاية التي آوردها مفایر لسیاقها في النص الشعري, ومعنی ذلك أن 
الشاعر قد وظف بعض الآيات توظیفا توضیحیا. وأدخل آية في سياق جدید 
للتعییر عن قضية جديدة هي مأساة الشعب الفلسطيني, ولم پلبث أن آتبعها 
بسطر شعري نسجه على نسق الآية «وان مع الليل فجرا ». فأحدث توازیا هنیا 
جمیلا تبادلت فيه الآية وما نسج على نسقها اندلالات. فإذا نحن مع انلیل/ 
العسر أو العسر/ الليل: ومع اليسر/ الفجر أو الفجر/ اليسر. وإذا نحن أمام 
بناء رمزي خصب يتباين طرفاه لينير كل منهما الآخر: الموت/ الليل/ العسر/ 
النهار/ الحياة/ الفجر/ اليسر. 
ومن التناص مع الحديث الشريف قول «محمد محمود جاد الله» ": 
لاق يران سكت الب قر 
فاليومقد نطقالحطجر 
هذاړ يه ود يورا 
ني‌قد تواری هواس 7 ر 
وسیاق الحدیث الشریف هو سياق هذا الشمر. وهو الحدیت عن الیهود, آما 
الزمان فمختلف في السیاقین. فهو في الحدیث الشریف زمن القيامة. وهو في 
الشهر زمن الانتفاضة. ولعلٌ في هذا الا ختلاف ما پمنح النص الشعري إيحاءات 
دينية مستمدة من يوم القيامة. وبذلك یتمزز الایمان بالنصر على الیهود . 


ده التکر او : 
وظائف شتی, ولست آبالغ إذا قلت: إن التکرار بضروبه الختلفة پستبحر في هذا 
الشعر, فهو یتراءی أمامك صفوفا آینما یعمت وجهك. ومن هذه الصفوف: 


الشعر والناقد 


أ . تکرار لازمة بنائیة. 
ب . تکرار نسق. 
ج . تکرار الاسئلة المتلاحقة ‏ 


د ‏ ضروب آخری من التکرار . 


1 تكرار لازمة بنائیة: 

إن تكرار لازمة بنائية ما ینبی أن لها أهمية فائقة في النص من حیث 
دلالتهاء ومن حيث قدرتها على صيانة وحدة النص من التشتت؛ فهي تعيد 
أطرافه جميعها مهما تباعدت إلى بورة واحدة هي اللازمة نفسهاء على نحو 
ما نری ذلك واضحا في عينية «أبي ذؤيب الهدلي» المشهورة التي رثی بها 
أبناءه الخمسة الذين تخرمتهم المنيّة جميعا قبل أن يستدير العام. لقد كرر أبو 
ذؤيب لازمة بنائية واحدة هي «والدهر لا ييقى على حدثانة ...۰ وجاء بها في 
بداية کل قصة رواها... فكانت هذه اللازمة البنائية التي اتبثقت القصص 
منهاء وآلت إليهاء حاضنة للقصيدة حمتها من الخلخلة والتشيث. وانما سقت 
هذا الشاهد المشهور لأبيّن أن مسالك القول قد تتشابه. ولكنها تتفاوت في 
قدرتها على أداء وظائفه تفاوتا کبیرا. 

جعل «وليد أحمد المحمود» قصيدته «الزنبقة السوداء» ۲۱ في خمسة 
مقاطم. وقد بدآت هذه المقاطع جميعا بلازمة بنائية واحدة هي: «ماذا يدرج في 
الاجواء؟», ولكن الشاعر آخفق إخفاقا ذريعا في بناء ثلاثة من مقاطم القصيدة: 
فإذا استثثينا المفطمين الأول والثالث بدت المقاطم الأخرى مفككة مضطرية 
تجتمم فيها وتفترق أشتات من القولء فكأن هذا الشاعر . بعبارة القدماء ‏ 
حاطب لیل. وزاد القصيدة ضعفا على ضعف نتريتها الياردة الجافة على نحو ما 
يبدو جليا في هذه الأسطر . والقصيدة كلها من هذا النمط . من انقطع الأخير: 


ماذا يدرج في الأجواء؟ 

أحشر... أحشفروجه الصدة 

أبحث عن نبرة صدق 
يا هول الرؤية 
أحفر... أحفر حتى الأعماق 
وأسود بالحبر الصضحات 


المستويات الفتية في شعر الانتفاضة 


وإذن لم تقم اللازمة البنائية بوظیفتها, فلم تصن القصيدة من التفكك 
والاضطراب: ولم تكشف دلالتها عن فحوى القصيدة. 

ويجعل «أسامة كامل الخريبي» قصيدته «يا درّة سُرفقت» 
مقاطع. ويختم المقطعين الثاني والثالث بلازمة بنائية واحدةء وقد وقف 
الشاعر المقطع الثاني للحديث عن الشهيد اندرة. وختمه بقوله: 


۷ في أربعة 


لوكان طیتامن بصون کراص 5 
لمشى إليك لجح سل الجسس راز 


ووقف القطع الثالف للحديث عن فطائع إسرائيل وهمجیتها وارهابها. 
خنمه بالبیت السایق وقد مسته تحوير طفیف لطیف موفق: 


دوک ن فيئا من یصون كرامهة 
لشی الیسسهم ج صفل جسار 


فنحن نرى أن اللازمة البنائية ذات دلالة فائقة هنا. وهي دلالة القصيدة 
كاملة. أو قل هي رقية الشاعر الذي لا يؤمن بغير القوة سبیلا للتحرير. ونحن 
نری أن كلا من القطعین انذکورین مستقلّ بذاته. وموصول بالاً خر وصلا 
وثيقا في الوقت نفسه. أي إن انلازمة الينائية هنا قد صانت القطعین من 
الخلخلة والتصدع. 


ب - تكرار نسق: 
تتحدد كفاية النسق المتكرر بقدرته على تحقیق وظيفته الشعریة. وهي 

وظيفة تختلف باختلاف السياق. وقد يجمع الشاعر لازمة بنائية متكررة؛ 
«نسقا متكررا محاولا أن یمتح قصيدته مزيدا من التماسك والوحدة. يقول 
الشاعر «سعید الصقلاوي» في قصیدنه «ألأتك حر تعدم؟» 0 

متعو الطيران عن الأطيار 

قبضوا الجريان عن الأنهار. 

طواصلت 

حجبوا اللمعان عن النجمات. 

طنورت 

حيسوا التقريد عن العصفور: 


الشعر والناقد 


فغردت 
والعطر عن الأزهار؛ فأرجت 
والريح عن الاسفار. فطوفت 
والسحب عن الامطار 
فاخصیت 
لا تخطی العين هذا النسق اللفوي الحکم البتاء الذي يتكرر أربع مرات 
متوالية, ثم یمروه تفییر طفیف یکسر التوقم والرتابة في بقية الاسطر. 
ولعلّ أول ما یلفت النظر في هذا التسق هو بنيته القائمة على «انتضاد» أو 
«المفارقة». وهي مفارقة تخرق الراهن: وتتمرد علیه. وتثيّت هويّة صاحبها 
باصرار عنید (منعوا الطیران.. فحلقت... قبضوا الجریان.. فواصلت... 
حبسوا التفرید .. فغرّدت...). فإذا نظرتا في هذا التضاد نفسه رأیتاه 
قائما بين اللامنطق والنطق أو بين تشویه جمال الحياة والاصرار على هذا 
الجمال, وکیف یکون تشویه الحياة وانحرافها عن ناموسها الخالد الا بمنم 
الطیور عن الطیران والانهار عن الجریان. والنجوم عن الا ضاءة. والعصفور 
عن التفرید. والأزهار عن انبوح بآریجها. والریح عن التنقل. والسحب عن 
الامطار؟!! ولیس یخی أن الطرف الذي یمثل اللامنطق, ویصر على 
تشویه جمال الحياة. ویحاول تفيير نوامیسها الخالدة هو «اسرائیل»» وأن 
الطرف الذي يصرٌ على استمرار هذا الجمال. والحافظة على نوامیس 
الکون هو «الشهید» إته العصفور الذي لا يكف عن الطیران أو التغرید. 
والنجم الذي لا يكف عن الإنارةء والنهر الذي لا یتوقف عن الجریان. 
والریح التي لا تتوقف عن التطواف, والسحب التي لا تکف عن الامطار, 
والزهر الذي لا یعرف سوی البوح بشدذاه... إنه رمز جمال الحياة 
واشراقتها. وهم رمز القبح والدمامة والتشویه. وآرجو أن تتامل العلاقة 
بين هذا النسق وعنوان القصيدة . وهذا العنوان لازمة بنائية تتکرر في 
مقاطم القصيدة ‏ أقلست تری أن دلالة النسق والعنوان واحدة9 أليست 
الحريّة صورة من صور جمال الحياة. ثم آلیس إعدام الحز لأنه حرّ تشویها 
لانسانية الانسان, ومخالفة للعقل والنطق؟ وآرجو ألا يخدعك هذا 
الشاعر فیقع في ظنك أن انجمال قد ملك عليه جوارحه. فراح يهيم وراء 
عاطفته. إن نقيض هذا انظن هو الأقرب إلى الصواب. فقد وظف الجمال 


المستویات الفنية في شعر الانتفاضةً 


توظیضا عقلیّا. وعن هذا العقل نفسه صدر هذا النسق اللفوي الحکم 
البناء. وعنه آیضا صدر عنوان القصيدة «ألأنك حر تعدم؟». وکان ركيزة 
بنائية تکررت في آواخر القاطع. فکشفت عن رؤية الشاعرء وزادت من 
تماسك القصيدة. وعن هذا العقل نفسه صدر نسق لفوي آخر لا يقل 
احکاما عن سایقه: 

من أهتى أن النور ظلام 

أوأن الصلح خصام 

أو أن الفي رشاد" 

أو أن الاء جماد 

أوأن البحرسراب 

أوأن الصحو ضباب 

أو أن الليل نهار 

أوآن الجبر خیار 

أوأن السلب حلال 

آوان الحق ضلال 

آو آن العدل محرم 

الانك حر تعدم٩‏ 

وإذا كانت بنية النسق السابق قائمة على التضاد أو الفارقة. فان بنية هذا 

النسق قائمة على «التضاد والفالطة والإنكار». ومن الواضح في هذا النسق 
أن الخطاب خطاب عقلي صريح مياشرء وأن المقطع كله يأتي تمهيدا للركيزة 
البنائية. أو قل: إنها تأتي ثمرة له وتتويجاء وأنت لا تستطيع أن تنكر مأ في 
هذا الشعر من روح نضالية عالية؛ ومن قدرة على الجدل. ومن سخط عنيف 
على الواقع الدميم دفع بالشاعر إلى الصياح ملء شدقيه: 


ما أحقرهذا العصر الشبوه 
الچرم. 


حين یضیق الحصار. وتفدو حياة الانسان أضيق من جلده. ویصیح بالناس 
يكون سبابا. أو الالتجاء إلى باب الله الواسع. 
ومن تكرار التسق ما برام هي قول «محمد ماجد الخطاب» ا 
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علمتناآن الضداء شش انا 
وهو الذي شه يدت يك ااشسهسداء 
علمستناان لاس وة دیتنا 
وهو الدي شسهسدت به الارج..ء 
علمتناان الس لام م زيف 
حین الس لام تسس سیل هته د هماعء 
یکثر في هذه القصيدة تکرار النسق كثرة مفرطة. وکل هذه الأنساق 
موجهة إلى الشهید «محمد الدرة»: 
يا أيها الطفل الذي علمتتا... 
يا آیها الطفل الذي أعطيتنا... 
يا آیها الطفل الذي آرشد تنا ... 
إنه المعلم المرشد. بل هو «المهدي» .كما يسميه الشاعر . وإذن فلا غرابة في أن 
يرشد ويعلم ويعطي. ولا غرابة أيضا في أن تتعاضد الأنساق لتثبت صورة «المهدي» 
في الأذهان. فإذا نظرنا في هذا النسق رأيناه أشبه بالتماليم الدينية أو القومية 
التي تقرّر تقريرا صارما لا مجال للاجتهاد فیه. فدلائته صارمة لا تحتمل المراوغة 
نظرا إلى التوازن القائم بين الدوال والدلولات. ولطبيعة الجملة الخبرية التي 
هيمنت على النسق, ولا في الحرف الناسخ من معنى التأكيد ولقد تقول: إن التوازن 
بين الدال والمدلول لیس من طبيعة الشعرء وهذا حق لا أجادلك فيه. ولكن متى 
زعمت لك أنك تستطيع أن تعرض هذا الشعر على مقاييس الفن وحدها؟! 


ج تكرار الاسظة المتلاحقة: 
تعبّر ظاهرة الأسئلة التلاحقة التي لا تنتظر جوابا عن كثافة عاطفية يرزح 
الشاعر تحت وطأتهاء فكأنه يحاول تيديد هذه المشاعر والأحاسيس الختلطة, 
والتفريج عن تقسه بهذه الأسئلة. يقول «حبيب بهلول» في قصيدته «جراح 
الورد» ('') مخاطبا الشهيد: 
هل شجا الطفيان دنس مسرا 
ك غوورا وصال تیمهاوعرید؟ 
أوشجالك الأهلون فى زحصم 32 الخط 
ب تلاهوا عن الحمىئى قت ب دهد؟ 
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أتخندير ن في جتون‌الليالي 
شولةالنسرفهالدرى لك م رقه؟ 
نقد تظاهرت على الشاعر أحزان شتی. نشاً بعضها من هذا الطفيان وصلفه 
وغطرسته وعربدته؛ ومن هذه الأماكن القدسة التي تماني في غرية الاسر ما 
تعاني. ونشأ بعضها الآخر من هذه الخطوب الدلهمة. ومن هؤلاء الأهل الذين 
آصیّوا آذالهم وقلوبهم عما يحيق بالامة. هانقلبوا إلى ملذاتهم ولهوهم: فضاع 
الوطن . وإذن هي أحزان شتی تراکب بعضها قوق بعضها الآخرء فکان عنها هذا 
الحزن الضریر العاتي. ولکن هذا الحزن ليس صافیا: بل یشوبه شمور عمیق 
بالاعجاب والتقدیر. واحساس شبه غامض بقوة هذا النسر: آفلیس یناوش هذا 
التسر ذلك الهزن. فیفقده شيئا من صلابته ورسوخه؟ عن هذه الشاعر 
المختلطة التناوشة صدر الشاعر: فکانه كان يريد تمیپز مشاعره لیعیها وعیا 
آعمق. ولتکون وطأتها على النفس آقل ضراوة: أو قل: كان يريد أن یعیها لیسیطر 
علیها بالوعي, وکان التعبیر عنها بهنه الاسئلة وسیلته لتحقیق ما پرید. فكأن 
الشمر ههنا يضمد الجراح؛ ویقوم بدور تطهيري. 
ويتساءل «حسن خليل حسين» 0 
أين السلام وأين يا باراك آلاف العهود ؟ 
أوتشنقون الطیر یصدح في بلادي بالنشيد؟ 
من قال إن الوردة الميساء تسحق في جمود ٩‏ 
من قال إن القجر یطضی نوره الظلم اليهود ي ٩‏ 
وتختلط في هذه الأبيات مشاعر شتی, ففیها الإحساس الفادح بالظلم. 
والاحساس با مراوغة والخيانة. وفيها الاتهام والانکار والتعجب. وفيها الایمان 
بالنصر القادم. ولم يجد هذا الشاعر سبيلا للتعبير عن هذه المشاعر 
المتداخلة الملتيسة سوى هذه الأسئلة التلاحقة. وإذن هي أسئلة للتعبير عما 
بين الجواتح لا لامر آخر. 


د ضروب أخرى من التكرار: 

يبدو لقارئ هذا الشعر أن هؤلاء الشعراء قد اتخذوا من «التكرار» بضروبه 
الختلفة وسيلة بنائية تقوم مقام الوسائل البنائية الأخرى التي لم يحسنوا 
استخدامها. فهم یکررون . إضافة إلى ضروب التكرار السابقة ‏ ظاهرة النداء 
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ویک ررون الكلمة: ویک ررون العنی. ویکررون الصيغ. وسوی ذلك. 
وسأختم الحدیث عن التکرار بالوق وف على تکرار «فعل الأمر». یقول 
«آیمن العتوم» (۳۲): 
۷ تب رح الارض واحم الق دس والتحم 
وانقش دمالك على بوابة الحرم 
واقسبض على الجمرإن القابضین على 
جمرالبلاد أضساءوا عزة الأمم 
وخل خلف ككل الراكتين إلى 
صلح الیسسه ود وان ساغ ووه فاتهم 
وجابه الموت عاري الص درم شرعه 
وان آتاك رصاص الفد رف ابتسم 
وغن للأرض ان الأرض ءاش ةة 
وس وف تطرب ان بالفت في النفم 
على هذا النحو یستکمل الشاعر خطابه إلى آخر القطع الأول في 
القصيدة. فما سر هذه الأفعال التلاحقة کشآبیب الطر. آهو الایمان بأمة 
نهضت تعلم الکون أبجدية الفداء؟ أم هو الاحساس بالعجز والقنوط؟ إن 
قراءة القصيدة كاملة تکشف عن رؤية شديدة الاضطراب. إن الواقع العربي - 
كما يراه الشاعر . أسير العجز والضلال والهوان: 
والله والله مب قي الع رب لو حش دوا 
ملی‌ون ملیسون غسی رالد والرقم 
لوک ان فسیسهم رید واحد رش دوا 
لکنهم ک فش ء السسیل والعسرم 
وهده رؤية قانمة مسرفة في التشاؤم لا تليق بالصلحین. ولکن الإحساس 
بالفجيعة القومية دمّر الآمال والأحلام في نفس الشاعرء فاذا هي هواء!! 
أليس من عجيب التفكير ومضطربه أن نرى الشاعر بعد ما قال يقول: 
شدای ود الی ساحاتهائلقا 
تانق یاهع مر 
وتلتقي بصس لاح الدین: مسسوص دنا 
حطين ثانيةفي ساحسة ال رم 
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عن هذه الرؤية السطحية المضطربة صدر المقطع الأول من القصيدة 
وجاءت أفعال الأمر المتلاحقة تعبيرا عن رغبة دفينة في تنقية الواقع من 
آوشابه» والارتقاء به إلى مستوى الحلم. فكل هذه الأفعال تدعو إلى الصمود 
والقاومة والتشبث بالأرض والتشكيك في دعوى السلام المزعوم. وحقا قد 
تکون الأحلام تعبیرا عن حاجات مزحاة ولكن ما قیمة هذه الأجلام إذا كان 
حاملها التاريخي فرداء وكان الجتمع كله كغثاء السيل5 ومن أين بزغت هذه 
الرؤية المتفائلة فى آخر القصيدة ولا تزل الغربة مستحكمة بين الفرد 
والجتمع؟! السو ها اس هروه سا وه مطد ماري كفم رای 
رؤية وضیاع. 


۱« عدم استواء النسج الفنى فى القصیه د: 

لعل من السداد المتهجي أن يكون الحديث عن تفاوت المستوى الفني 
في القصيدة الواحدة مقدما على غيره. لأن هذا التفاوت سمة تسم 
هذا الشعر كله على الرغم من تفاوت القصائد في الجودة الفنية, 
ولكنني آثرت ارجاءء لسبب منهجي آیضاء فأنا آکتب بحشا عن هدا 
الشعرء ولیس یسمح البحث بأوراقه العدودة بالوقوف على عدد من 
القصائد - قلّ أو کثر - وقوفا نقدیا متأنيا لبیان التفاوت في نسیج کل 
منها. ولکنك تستطیع الآن أن تعود إلى ما قد یکون أعجبك من نماذج 
هذا الشعرء وتنظر في القصيدة التي أعجبك ما اجتزأت منها. لتری 
أن هذا الذي أعجبك لا يمثل القصيدة كاملةء فما أكثر الأبيات أو 
القاطع التي تعجب وتروق في هذه القصائد. ولكنها أبيات . وأحيانا 
قليلة مقاطع . ذات عدد لا تلبث القصيدة بعدها ‏ وربما قبلها أيضا ‏ 
أن تذوي وتذبل. 

وليس يحس قاری هذا الشعر وهو يطوف في أرجائه أنه في غابة الشعر 
العذراءء بل جلّ ما يراه شجيرات متتاثرة هنا وهناك تحيط بها أعشاب 
وأشواك. بل تحيط بها في مواطن غير قليلة: 

قفارمروراةيحارزيهالقطا 
يظل بهاالسبعانيعتركانٍ 
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«الشعر بين الرسالة والفن » 

ظل طائر الشعر لدی الشعراء السابقین . كما رأينا . مهيض الجناحین 
لا یقوی على التحلیق, ولکن صوته ظل صرصرة تقرع الآذان. وعلی مقربة من 
هؤلاء الشعراء كان شعراء آخرون یحاولون الواعمة بين صوت هذا الطائر 
وتحلیقه. أو بين رسالة الشعر وفنیته» فكأنهم يريدون أن ينهضوا بوظيفة 
الشاعر القدیم. وظيفة الحكيم والفنان معا. 

ولقد يفضي التأمل النظري إلى الوقوف في هذا الشعر على السمات 
نفسها التي وقفنا عليها لدى الشعراء السابقین. بل قد يبدو ذلك ضرورة 
منهجية لا يستقيم البحث إلا بها لتظهر الفروق. وتتمايز الملامح. ولكن هذه 
الضرورة لا تلبث أن تتلاشى حين نتذكر أننا ندرس الشعر الذي لا يقتله قاتل 
كالتمال ولا یمیزه مائز کالاختلاف. ثم آلیس من العوار الأبلق أن نجعل 
الأدنی رائزا ومقیاسا؟ وإذن فقد یکون الأدنی إلى الصواب ألا نقسر الشعر 
على ما قد يند عن طبیعته. وآن نبحث عن الشعرية في القصاکد نفسها سواء 
أكان في هذه القصائد ما كان في الشعر السابق من السمات أم لم يكن؟ 

ولقد انتهى بي النظر في هذا الشعر إلى الحديث عن خمسة أمور بارزة فيه هي: 

۱ بناء القصيدة شبه المحكه:‎ ١ 

۲ رموز وتحولات. 

۳ التصویر الفتي. 

٤‏ . التتاص. 

۵ التکرار. 

وهي . كما تری . آمور لا تکاد تختلف کثیرا عمّا وقفنا عليه في الشعر 
السابق من حيث الوجود. ولکنها تختلف من حيث العالجة الفنية. ثم هي آمور 
لم نفرضها على القصائد فرضا. بل اشتققناها منها. 


۱« بناء القصيد: شبه المحكم: 
نقصد ببناء القصيدة وحدتها الموضوعية أو النفسية. وقد تفضى هذه 
الوك إلى وک عضيوية کا القن كانت کا ساره كه قن كر 
الاحیان, وهي كذ تکاد تستفرق الكل فکانت آشتاتا آشبه بالخواطر التي 
تتقارب حتی تکاد تلتقي حيناء وتتفارق حتی تتباعد وتتناءى أغلب الأحيان. 
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ولعلٌ قصيدة «الروابي الحزينة» (*" للشاعر «فتحي علي محمود عبدالله» هي 
خير مثال للقصيدة البنية بناء شبه محکم. لقد حدد الشاعر لقصیدته إطارا عاطفیا 
رقيقاء فلم ینسرب شيء منها خارج هذا الاطار إلا الابیات الثلاثة الأخيرة التي 
جاءت أشبه بالتعليق على ما في القصيدة من أحداث؛ ومما زاد القصيدة جمالا هذه 
المواعمة البديعة بين الإطار ولوحة القصيدة. فكأن الاطار جزء من اللوحة نفسها. 
نحن أمام خطاب شعري طرفاه عاشق هو الشاعرء وأنثى هي «دعد» وفي تضاعيف 
هذا الخطاب تبرز القضيةء قضية القدس. التي رمز لها الشاعر بالحبيبةء وطفق 
یقص على «دعد» ما كان من أخبار هذه الحبيبة. وينعت محاسنها. ولقد حاول 
الشاعر جاهدا أن يماهي بين الرمز والمرموز له. بين الحبيبة والقدسء فعاسرته 
الحاولة. وظلّت ملامح القدس الأنثوية شاحبة إلا قليلا كما نرى في هذه الأبيات: 
يا دعداما عحره الفؤادسواها 
جفت دم وهي‌ بعد طول بكاها 
و التفس تسعد في الهوى من يعدها 
وک نی خلقت لكي تهوها 
شوب یس ریله | ویح ضن خسص رها 
والعط ریغ مرفي الب سم فساها 
وکأن سس ورالخلد قد طرزنه 
۱ عبر الدهوروزدن ما أرضاها 
انف اشم ب یدنه الردی 
فالعتفضواننهارها ودج اها 
غصبالرعاع عفافَهاوتشدقوا 
“ف الاهل ماتوا والزمان ليحاها 
٠‏ ولعلك تلحظ ما في هذه الأبيات من ملامح الأنوثة وأريجها الفواح. 
وق هذه اللامح آلفاظ معجم الفزل الریّا بالعاطفة. والفعمة برصید 
انفعالي ضخم (الفؤادء الدموعء البكاءء الهوى. الخصر العطر. الفم...) 
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فإذا استتنینا هذه الأبیات غابت ملامح الأنثى وبرزت محلها ملامح الدينة 
المقدسة. لقد آرهقه الطیران؛ وأوهى جناحیه كليهماء فصار إلى الدفوف 
بعد التعحلیق! 
وتبدو قصيدة «فرحان عبد الله الفرحان» «الهروب إلى اله زيمة, (*۲) 

متماسکة البناءء ولعلّ طبيعة الحکاية هي التي منحتها هذا التماسك. يحكي 
لنا الشاعر قي هذه القصيدة ما كان من أخبار رحلته في أعماق التاريخ 
العربي؛ وما كان من محاكمة آجداده له وطرده يعد أن رأوا صورة الشهيد 
«محمد الدرة» في جريدة كانت معة: 

قطوحوا بي خارج الحدود... 

وغسلوا ترابهم... 

وأحرقوا کتابهم... 

وأغلقوا أبوايهم... 

وعدت من بواية الأزمنة القديمه 

الأشهد الهزیمد... 

لأمة يقال عنها إتها عظيمه! 

لأمة استمرأت مرارة الهزيمه 

ليس یخفی ما في هذه القصيدة من اتهام بالتفريط؛ ومن روح الأسى 

والقنوط, فكأن التاريخ العريي المعاصر منبت الصلة بالتاريخ العربي القديم. 
وكأن هؤلاء المرب المعاصرين انحدروا من أصلاب غير أصلاب أولئك 
الاجداد . اتهام بل إدانة قاسية تخالطها رغبة شلاء في الاستنهاض, ولكن 
هذه الإدائة لا تقتصر على الحكام وحدهم كما هي حال أكثر شعراء هذا 
الديوان؛ بل تشمل الأمة قاطبة. وهذا هو الذي يمنح رؤية الشاعر قبرا 
ملحوظا من العمق والشمول. 


۲« ر موز وتهولات: 

تبدو الرموز في هذا الشمر أغنى وآکثر تنوعا منها في شعر الرسالةء وان 
لم تكن آکشر عدداء وتتواری الرموز التاريخية أو تکاد. وتقلّ الرموز اندينية 
الاسلامية والسيحية فلا يبقى منها سوی السیح وموسی واسماعیل ونوح 
والهلال والصلیب. وتظهر رموز أخرى کثر توظیفها في الشعر العاصر کالطر 
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والعصافیر وسيزيف والحبيبةء ويد خل عدد من هذه الرموز في تحولات 
یتفاوت الشمراء في قدرتهم على معالجتها فتيّاء ولکن هؤلاء انشمراء يُظهرون 
اکثر من سابقیهم قدرة على توظیف رموزهم. وعلی مزج بعضها ببعضها 
الآخر. 
يوظلف «آحمد الريه‌اوي» قي قصیدته «ورد الفضب» ‏ مجموعة من 

الرموز أبرزها رمز «الحجر» الذي يتحول إلى الإله «بعل» فيخوض معركة ضد 
التنین «لوتان». ولا يلبث «بعل» أن يتحول إلى «فتی الحجارة». وحقا لم يبدع 
الشاعر في رصد هذه التحولات وتصویرها. ولكنه لم يخفق إخفاقا 
ذريعا؛ يقول: 

أكحل العينين يمناه قدر 

اسمه .بعل. التیم 

ما تأسى 

ما تام 

ما تندم 

كل من في الکون عنه ينكلم 

جاءها بالنور اکلیلا 

ویالبرق قلاده 

جاء‌ها یرفل با لرعد 

ویزهو بالعواصف 

جاءها يرسي على میناء تجواها الواقف 

فنحن نری أن اليداية لم تكن موفقة لأن الشاعر کشف القناع عن وجه 

«الحجر» مياشرة. ووجه الأنظار إلى صاحبه. ولم يوفق الشاعر في هذه 
الأسطر الإخبارية الأربعة التي أعقبت ظهور «بعل». فقد كان الفن يقتضي 
منه أن يمبّر عن العالم الأسطوري الذي تحوّلت إليه القصيدة. فإذا هو 
يتحدث بلفة نثرية جافة قاحلة لا علاقة لها بعالم الأساطير. ولكن الشاعر 
لم يلبث أن تحوّل إلى هذا العالم الفریب الجميلء فصور هذا الاله 
الأسطوري وهو پرقل بالرعد. ويزهو بالمواصف. ويحمل البرق بيديه 


قلادةء والضياء إكليلا. 


الشعر وانناقد 


وحين ظهر التنين «لوتان» أخفق الشاعر مرة آخری, فلم يكد «لوتان» يظهر 
برژوسه السبعة الفريية حتی اختفی. وسیطرت لفة يابسة تصرف الأذهان 
قسرا إلى دنیا الحياة اليومية. بدلا من اللفة التصويرية القادرة على خلق 
عالم غريب شدید الفموضش: 


أبصر التنين , لوتان , الحقيقة 
بالرژوس السبعة القبر الصفيقة 
جاء یختال على الحرمة 

آعماه الفروز 

غاظه بعث الشعور 

هاله السخط الدوي في الصدور 


ویستمر الشاعر على هذه الحال من الراوحة بين آلفن والباشرة إلى نهاية 
القصيدة حيث یظهر «یمل» في تحوله الاخیر فتى من فتيان الحجارة: 
بهل آدماه الیجلوس 
في صقیع الرأی بين الواخدین 
في دجی المؤتمرين 
: بهل» پالسر تلاها 
سورة التصرا مبين 
وتتآزر مجموعة من الرموز في قصيدة «أرجوك ناولني حجر» 7" ل «یاسر 
أحمد دیاب» فتختلط فيها آبماد الزمن: ويفدو زمن المسيح عليه السلام؛ وزمن 
النبي محمد. صلى الله عليه وسلم. جزءا من زمن الانتفاضة:؛ وبذلك يكتسب الزمن 
بعدا دينيًا مقدسا. ويظهر الرصيف في هذه القصيدة موازيا رمزيا للمغارة التي 
كان فيها السيد المسيح: وبذلك يكتسب الکان يعدا دينيا مقدسا أيضا. ویختلط 
التاريخي الراهن بالرمزي المقدس مكانا وزماناء ثم تختلط صورة السيد المسيح 
بطفل الحجارة. فإذا نحن أمام رمزية الواقع أو واقعية الرمز وقد كللتها نبوءات 
النصر المبين. ويسوق الشاعر حديته على لسان «محمد الدرة» ناشرا فيه رموزا 
خاطفة أخرى لکتها كثيفة الدلالة کانطیر الابابیل والفزلان وقطمان الذئاب 
والكلاب. ويعلن الرسول. صلى الله عليه وسلم. موققه بلفة صافية لا يشوبها الكدر, 
تتناغم فيها ألفاظ الانتفاضة والألفاظ القرآنية وأطياف إنجيلية قرآنية في لفظ 
«طوبى», فكأن اللفة أبت إلا أن نجسد رؤية الشاعر القومیة: 
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ذات الرصيف آراه مملوءا أبابيلاً... وغزلانا... وأطقالاً 
وأرواحاً تقاتل 

ذات الرصيف آراه محشواً بقطعان الذئاب.. مع الکلاب 
وكل نخاس مقاول 

ذات الرصيف أراه يا أبتي «مفارة. 

«بیت لحم» سرها 

ومسیح هذا القرن يستجدي الحجارة 

ور محمد الختان آت والبراق یمرفي لمح البصر 

لیضم «أقصانا , إلى «الحرم الشریف , 

ويقول طوبى للذي يعطي «ورود الغد ؛ من دمه حجر 


هذا هو الحشر العظيم 
هذي موازين العدالة فوق أشلاء الرصيف 
فلييتد ی طقس الحساپ 


أرأيت الروح الدينية التي غمرت النص, وحررت الزمن من قيده 
انتاريخي. والکان من قیده الجفرافي:ٍ وائناس من شروطهم التار یخی 
فأعلنت أن هذا هو يوم القيامة؛ يوم توی كل نفس حقها. .- وإذن ما 
على الناس إلا أن يتخففوا من آعذارهم ومخاوفهم وشروطهم التاريخية, 
ماعدا شرطا واحدا هو الانخراط في الانتفاضة المقدسة. ولكن هذه 
الروح الاستنهاضية الياسلة لا تظل تلوح من وراء غمامة الفن 
الساحرة على امتداد القصيدة كما هي في هذا المقطع. بل تلوح من وراء 
وراء حینا. وتسفر أحيانا دون أن تذوي القصيدة أو يأتي عليها 
الجفاف واليبوسة. 1 


؟ د التهو ير آلفنی : 

تتجلى قدرة هؤلاء الشعراء التصويرية فى اللوحة أو الشهد آکشر مما 
تتجنّى في الصورة المفردة الضيّقة, فلا غرابة إذن أن تكثر المشاهد أو 
اللوحات التصويرية في قصاکدهم. وان تتنوّع أغلب الأحيان. ولعل أشدّ هذه 
المشاهد علوقا بالنفس, وأكثرها تكرارا في قصائدهم هو مشهد «مصرع 


الطفل». یقول «غسان حناء (4): 
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والصدرمت قوب كان زفيره 
سور ترش والشهيقدعهعاء 
وانواند الکلوم رشق فنسوقسه 
والكفأف وق ضلوعسه ورقناء 
رفت نسم رالوت في أخنائها 
وهوت فاقصسا الردی ض ضسراء 
أرأيت كيف تتضافر الصور الفردة لبناء هذا المشهد اناساوي الجلیل؟ 
ولست تدري أهو جلال هذا الوت. أو جلال هذه السور التي ترتل ترتبلا. آو 
جلال هذا الدعاء؟ أو جلال هذه الأبوة الکلومة الحاثرة۹ بل هو حلال الشهد 
جمیعا. أرأيت كيف تبوح الصور. فإذا الشهد فيض من الشاعر والأحاسيس5 
فمن ترتيل القرآن الکریم. ومن الضراعة والدعاء تسح الشاعر الدينية 
تتدفق, وتنبعث مشاعر الحيرة والحنان والایثار والخوف من صورة الأب 
کلم . وأرجو أن تتذوق ما في قول الشاعر «والواند الکلوم رنق فوقه» من 
«قیض الدلالة». ومراوغة العنی وتأبيه على التتحديد. فللفمل «رنق» دلالات 
شتى. ومعظمها صالح في هذا السیاق. واذن هي جمیعا حاضرة فیه, ومن هنا 
جاء فيض الدلالةء فمن دلالاته: الحيرة وانتوزع والتشتت, والدوران في الکان 
دون سيرء والرقرفة فوق الرأس» وخفقان الطائر بجناحیه. وانکسار جناح هذا 
الطائر... وفي صورة الحمامة فيض من مشاعر الأمومة. وفي رفیفها غفلة 
وانکسار. فكأن الوت كان یخاتلها فختلها. ومر من بين جناحیها, وفي طعم 
الردی ما فیه! ولا حسبك غافلا همّا في هذه الصور من الجدة والاپتکار 
والتنوع. وقد یکون في کل صورة من هذه الصور ما قي صور الشعر القدیم 
عامة من «الترکیز والاقتصاد». بل هي کذلك حقاء وهي كتلك الصور قوية 
الایحاء. ولکن الشاعر زاد من قوة هذا الایحاء حين ضمٌّ هذه الصور |حداها 
إلى الأخرى. متخذا منها عناصر بنائية لتشیید هذا الشهد المأساوي الجلیل. 
ویصوّر «رابح جمعة» !* '! الشهد نفسه, فیجنح إلى الاستقصاء في رصد 
الحرکات ومتابعة الحدث. وفي تصویر الشخوص ورصد حدیتها. فإذا نحن 
أمام مشهد فسیح يستفرق آکثر من ثلاثين بیتا. ولعل طبيعة الحكاية هي التي 
آسعقت الشاعر فامتد نقسه الشعري کل هذا الامتداد. وریما كانت اللامح 
التفسية ‏ على فلتها . هي أفضل ما في هذا الشهد . 
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ووقف عدد من هؤلاء الشمراء یصورون مشهد «تشییم الشهید ». أو یملقون 
عليه فإذا نحن آمام نشید متدفق عذب. یقول «صانح هواری» ۱ *: 
زوه فون سریره الدامي 
إلى علیانه 
لولاه عين القدس ما اکتحلت 
بعطر دمانه 
غصن كهذا الغصن 
كيف يموت ورد غنانه 
كل السماء له 
تعالوا نلتحق بسماته 
ولعل مما زاد في عذوية هذا المقطع وتدفقه وزن الكامل: فهو بحر صاف 
لا يخرج من تفعيلة إلى آخری, بل تتكرر فيه «متفاعلن»» فتحافظ على صفاءً 
النفمة وتدفق جريانها. فإذا أضفت إلى الوزن هذه الصور البديمة ذقت من 
عذوبة هذا النشيد ما ينيغي أن تذوق. فقد شخص القدس وراح یکهلها بعطر 
دماء الشهید. أليس التکحل بالعطر من طريف الشعر ونادره؟ وانظر إلى هذا 
التشبيه البليغ وما فيه من جمال «ورد غناته». وإلى مواءمته للفصنء وإلى هذا 
الوت انجزتي الذي امتد من ورد الفناء إلى الفصن. ثم انظر إلى هذه الكناية 
التي رشح لها الشاعر ترشیحا قويًا شمل القطم کله. ثم جاء بها «تسالوا 
تلتحق بسمائه» قکانت رحیق هذا الترشيح: ورضاب هذا السیاق. وانظر مرة 
آخری إلى معجم هذا الشمر ترّ فيه: الورد والفناء والأغصان والعطور والانتی 
الکحولة العينين والسریر والزفاف... إنه معجم الحب. بل مهجم نيئة الزفاف 
فكأن الیوم یوم عرس. وبهد! تکون الشهادة عرسا. ویکون الشهید عاشقاء 
قبورگ العشق والعاشقون! 
ویصور «صلاح آبو لاوي» ۲*۱ مشهد التحقیق. وهو مشهد حواري رمزي: 
قالفتی هو طارق بن زیاد. والرجل الهرم الجلیل رمز للتاریخ. یقول: 


هل تعرهون من الفتی ٩‏ 
سال الحقق فائبرى هرم جلیل 
كان الخیم أمه 


اخرس... سألت عن القتيل 
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فقل الشهيد. 

وآبوه كان محاریا 

.خرس وأین رهاشه؟ 

التين والزیتون والزمن الطویل 

عیناه لم تريا سوی دمنا وأسلحة الجنود 

۔ کم عمره 

. مليون مجزرة وآلاف الوعود 

لم يات طارق 

كي يعود 

لم يات طارق 

كي يعود 

إنه سليل النضال المریق. أمّه الخیّم. ووالده محارب قدیم. ورقاقه التين 
والزيتون والزمن انطویل. وعمره مليون مجزرة وآلاف الوعودء فمن هو إذنة 
إنه رمز لهذا الشمب المناضل الباسل الذي تجذر في أرضه كالتين والزدتون. 
واستعصی على الموت کالزمن, اختلفت عليه المحن فما زادته الا صلابة 
وایمانا بقضيته... إنه طارق بن زياد الذي انيعث في قمم الجليل و غزة 
والخلیل معلنا «الآن تبتدئ الولادة والنخيل هو النخيل» لقد آحرق طارق 
سفنه کلها. ولم يعد آمامه سوى خيار واحد: القتال. فإما التصر وإما - .. بل 
ليس إلا النصر. 
وتبدو قصيدة «الرفش بالكلمات على جسد الزمن اليابسي ٩‏ 

ل «يوسف عويد الصياصنة» قصيدة مراوغة تنكشف آنا وتغمض آناء 
وتعکس رؤى متداخلة تداخل الجَمّل نفسهاء وتملّ هذا الإفراط في 
استخدام الجملة العترضة آساء إلى هذه القصيدة, فبدت کأنها لم هل 
حظها من التنقیح والصقل ومعاودة النظرء ولکنها . على الرغم من ذ لك 
ذات مذاق خاص خلیق بالاطراء» ولنستمع إليه في مقطع صاف لا تحکدره 
الجمل الاعتراضية یقول "“: 

سلام لجضرا 

تضرم « کوفي2, للجهاد. 

و «یتديرة» للسلام... 
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سلام الذين على صهوات البروق یبیتون. 

ما ضرطوا ,با لعقال » وما أسقطوا راية 

. من يديهم . وما أسلسوا للجام... 

یحیکون للقدس وعدا من الخز, 

والأرجوان. نتزهو به. في الأنام... 

سلام على روضة الجرح برد شفاء 

وفي عرق من سرقوا ذرة من تراب» 

.ولو للتبرك. سم زؤام 

هذه لوحة نفسية حسية تصدر عن موقف نفسي صاف كقطعة الماس 
النقيّة.ء ‏ ولمل هذا هو السبب في قلة جملها الاعتراضية . فهو يحيّي هؤلاء 
المناضلين الشرهاء ويبارك آفعالهم. ويرسم صورة رمزية لهم. ولكنه يستعين 
بأشياء العائم في بناء هذه الصورة الرمزية. ومن هنا تأتي حسية اللوحة. 
وتسند هذا الموقف النفسي رؤية . عميقة. بل نعل الأدق أن نقول: إن هذا 
الوقف يصدر عن رؤية عميقة تتجلی في جمع خيارين معا هما: الاصرار على 
الجهاد. والرغبة في السلام. تحن لسنا دعاة حرب وعدوان: ولكن السلام 
مطلب قصي لا يتحقق بفير القوة فط فهي التي تحققه وتصونه وتعمقه من 
الشرور والاتام «إذا لم بسالك الزم ان فحارب». ونست أعتقد أن الزمان 
مسالم للعرب. 1 
وتأتي الصورة الرمزية مطابقة للموقف الفكري. فتمتلىٌ النفس 

بالرضا والحبورء وتعلن مباركة هؤلاء المناضلين الذين تبدو ملامحهم 
مزيجا من الأساطير (... على صهوات البروق يبيتون)؛ ومن التاريخ (ما 
فرطوا بالعقال... اشارة إلى قولة أبي بكر الصديق المشهورة في حروب 
المرتدين): ومن الأحلام والرموز (وعدا من الخز والأرجوانء وما أسلسوا 
للجام...). وإذا كنا نرى في هذه اللوحة عددا من الرموز الكنائية 
القديمةء فإننا نرى فيها عددا من الصور الشعرية الجديدة البديعة 
كصهوات البروق ووعود الخز والأرجوان وروضة الجرح... وتأتي جملة 
الدعاء في آخر اللوحة أشبه بالتعويذة أو الرقية التي تصون فلسطين من 
كل سوءء فكأن الشاعر يريد أن يعيد إلى اللفة من جديد وظیفتها 
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وقد يحشد الشاعر مجموعه من الصور الفردة في سياق واحد. ولکنها 
لا تتعاضد لتکون لوحة أو مشهداء بيد آننا نستطیع أن نردها إلى مذاق واحد. 
أو موقف نفسي واحد مفعم بالرضا انستطاب والحبور العمیق. وهي صور 
ضيقة مركزة الایحاء تفلب علیها الجدة والابتکار كما في فول «علي محمد 
فرحات» “أ مخاطبا الشهید الدرة: 
أآنتزيتن ‏ ونةوزيتنقيىي 
نخدهة في جنائن التلعمبجيد 
انتاتین وک رورضاب 
يا« )قلي #والمعنتق ود تتسود 
والأناشغقغل ليديين س هل وواد 
ولم زام ي سرفی رؤى داوود 
وكتارُو قي ةوحص اد 
وس لال الم سساهد الاسصود 
وهذه الصور ‏ كما تری . لا تخاطب حاسة واحدة. بل تخاطب السمع 
والذوق والبصر. وتحاول إشباع هذه الحواس جمیعا بتتابعها واحتشادها. 
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٤د‏ الشناص : 

تلوح في هذا الشعر ملامح تراثية كثيرةء وتتردد فيه آصداء قوية من الشعر 
القدیم, ولا سیما شعر الحماسة بنيرته المجلجلة؛ وشعر الرثاء الذي تشتجر فيه 
معاني الرثاء وسعاني الحماسة. ولكنني سارجیْ الحديث عن هذه الملامح والأصداء 
لأنها وثيقة الصلة بالتکرار, ولذا فإن الأليق بها أن تأتي في تضاعيف الحديث عنه. 
ومما يزيد في وجاهة هذا الارجاء طبيعة هذه الملامح والأصداءء فنحن نحسها 
إحساسا قویا ميثوثة هنا وهناك. ولكتنا لا نستطيع أن نرذها إلى شاعر بعينه أو 
شعراء بأعيانهم باطمئنان. بل نستطيع ردها إلى هذین البابين العريقين من أبواب 
الشعر العريي «الحماسة والرثاء» عامة. وهذا تناص مع أجواء الشعر القديم 
وشعائره لا مع هذا الشاعر أو ذاك على وجه التحديد واليقين. 

ولكن «التناص» في هذا الشعر ليس وقفا على هذه الملامح والاصداء. بل هو 
ضروب, فنحن نسمع أصوات عمرو بن كلثوم والمتنبي ونزار قباني وأمل دنقل 
وغيرهم تتردد في أرجاء متفرقة من هذا الشعر, ونرى الأقباس القرآنية تومض 
أو تتوهج في شعابه وأوديته. 
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يبدأ «يوسف رزوقة» قصيد ته «معاقة الآلفية الخالعت, (*3) بقوله: 
... حتى القصيدة من حصداشتسها خلت 


جعت حداش تس هسسا فلم ترد 
هدا دم في بي تتاوبحطلثت عن 


قلعرلنهدفيالسففتعهعأجد 


او ووو 


اصسدازنا ظلوا وذاك ل تامهم 
:في جيسد (هم) حببل من ا مسدء 
اقسسسمت. والنیسران طوفان هنا . 
باللهلهيولدولعيلد 
لنزيغفرالئتاريخ لي ان لم أعش 
في انشادمن قهرارى وئدية 
وبغصن زيتون أتوج جبهتي 
وأقون تلتفسساث في الع قسد: 
هدااتا جرم,:الهناوالان» لي 
آرض بح جم الحلم وا لاه سد 
وأود قبل الحدیث عن «التناص» في هذه القصيدة أن أقف قليلا على 
مطلمها لما فى مذاقه من تميّز. فالشاعر يعلن فجيعة القصيدة بحداتتهاء فقد 
شمسّت نافرةٌ. وأعلنت عصيانها على الشعر والشاعر؛ فلم يجد الشاعر أمامه 
مناصا من كتابة قصيدة تخلو من الحداثة. هل أقول: قصيدة تقليدية؟ ألا 
يثير رأي الشاعر قضية من أخطر قضایا الشعر العاصر هي قضية «ضرورة 
مطايقة الکلام لقتضی الحال »۹ ثم آلیست هذه القضية البلاغية القديمة 
الیق بالنثر منها بالشمر؟ ولعلك تدرك الآن أن هذه القضية تثیر قضية أخرى 
وتقتضیها هي قضية «التلقي». ومهما يكن من آمر رأيك. فإن الشاعر آحس 
إحساسا عمیقا أن شمر الحداثة لا يلاثم الوقف. بل ینافره ویجافیه. فجنح 
إلى طراز آخر من القول ممتطیا صهوة «الکامل الأحذ» بچلاله التاريخي, 


الشمر والتاقد 


وبایقاعاته التلاحقة التدفقة كجري الجیاد الكريمة التي لا یثنیها عن الایفال 
في الطراد سوی نهاية الضمار أو شد اللجام. ولعل «الحدذ» الذي أصاب 
«الضرب» فتقله من «متفاعلن» إلى «مُتفا» يمثل الاشارة إلى نهاية الضمار أو 
یمثل شد اللجام. 

لقد آثر الشاعر أن یکتب قصيدة بعيدة عن غموض الحدائة فیها من 
الناسبة وضوحها الساطم الحاد. فكأن على الرء أن يزم عينيه کلتیهما إذا 
آراد التحدیق فیها. ولکن هذا الوضوح لم يخف اقتدار الشاعر على القریض, 
ققد راض جياده . في ما يبدو زمانا طويلد ... وانظر إلى بيت الاستهلال «... 
حتی القصیدة» ألا تشير «حتی» مسبوقة بهذه التقط إلى تفكير وتأمل 
طويلين في أمور شتی جرت أو تجري . على غير ما یسر أو يرضي؟ ألا ترى 
أن الشاعر قد آرمضه ما يراه من حوله أو يسمع به. فإذا به يهتف «... حتى 
القصيدة من حدائتها خلت» فکأنه قال: كل شيء خلا مما يسر ورمز كتابيا 
لهذه الاشیاء يهذه النقط. ثم استآنف «حتی القصيدة...» لقد آصاب القصيدة 
ما آصاب غیرها. ولعلك لاحظت أن الشطر الثاني جاء تکرارا معنویا للشطر 
الأول وقد خالطه طعم «الفجیعة». فنحن إذن في سياق الأهوال والفجائع 
التي تراکم بعضها فوق بعض. فتفاقمت حتی وصل مذاق الفجيعة الر إلى 
القصيدة فخالطها؛ وتسرب في عروقها. وئعل الإحساس بوطأة هذه الفجائع 
الممتدة في سياق طويل قبل بدء القصيدة هو الذي أدى إلى «انحراف» في 
تقليد شعري أصيل من تقاليد القصيدة القديمة؛ فجاء مطلع القصيدة خاليا 
من «التصريع» الذي لا يكاد يعرى منه مطلع من مطالع القصائد العريية 
القديمة على نحو ما هو معروف شائع. 

فإذا نظرت ‏ بعدئن . في هذا التناص القرآني الجميل: أدركت أن هذا 
الشاعر قد ركب حزون الشعر الفليظة زمانا. وراضها حتى غدت کالارض 
الميثاء. ولست أدري أتماهت القصيدة مع هذه الآيات القرآنية. أم تماهفت هذه 
الآبات القرآنية معهاء فغدت جزء! من النسيج الشعري لحمة وسدی؟ نقد 
تناصت القصيدة مع ثلاث من قصار السور هي: سورة الفلق: وسياقها هو 
سياق الاستعاذة من الشرور. وسورة انسد. وسياقها هو سياق الدعاء والتأنيب 
والوعید. وسورة الإخلاص. وسياقها هو سياق التنزيه. وقد غدّت هذه 
السياقات جميعا سياق القصيدة. وطبعته بطابعهاء أو قل إذا ششت: إن سياق 
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القصيدة . وفیه كثير من الدعاء والتأنیب والوعید والاستعاذة من الشرور . فد 
امتصْ هذه السیاقات جمیما. وتغذى برحیقها الفواح فتماهت السیاقات 
جميها في سياق واحد . 

ویوظف «عبد الحسن مسلم» فريضة «الحج» توظيفا فنیا راقیا. فیخرج 
بها من سیافها الديني الجلیل إلى سياق «التهکم والسخریة». کاشفا بذلك عن 
رؤيته للحكام العرب؛ ونقده لهم نقدا مرا لاذعا یموج بالقسوة التي توشك أن 
تكون فتکا. ويالغفضب الذي يوشك أن ينقلب شواظا يحرق هؤلاء الحكام. 
وتصدر رؤية هذا الشاعر عن روح دينية مشبوبة لا ينقصها الا خلاص, بل 
ينقصها النفاذ والاتساع, يقول *): 

فؤؤادعت للحج, آمریکا. فهم 


منأول الخ سج اه والزوار 
قف سس هن اك «بیت آبیض, طاق وا به 

ویک وا علی اتب تلك الدار 
وتمسشحوابتسرابه وبأهله 

وتضسره وا وده وا علی الک ار 
وتوسلوا برنیسسسه وک اأنه 

منأهل بسدرآومن‌الانص سار 


وكتب «حیدر معمود » قصيدة قصيرة سماها «نشید القضب». وهي خليقة 
بهذا الاسم حقاء إنها نشيد حماسي ثائر صاخب الرنين. يقول : 
أَقَرَأ , الفاتحة ... 
وأصلي على د مهم... 
آقراً دالقارصة ... 
وأللم عن ثغرأمي السنابل 
أزرع في صد رأمي القنایل 
انه موسم النار هانتشري يا جدائل أمي 
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وندي کل يوم يدا من لهب 
فان بلغ الفطام لهم رضيع 
يخربتوالعروبة صاغرينا 

أقرأ «الزل زلف 

وأصيح بملء دمي. وأصيح بملء ظمي؛ 

توند الآن في وطني قنبلة... 

في كل واحدة مئه 

فلتبارك يد الله کل يد من لهب 

إذا كانت «الفاتحة» تأتي في سياق الموت غالباء فان الشاعر قد جاء بها في 
سياق موت خاص هو الاستشهاد في سبيل انله والوطن. فصلی على دماء هؤلاء 
الشهداء. وبارك الرحم التي ولدت هذه «الأنفس الجامحة». ثم افتتح مقطعي 
القصيدة الآخرين افتتاحا يحمل سياقه القرآنی التهویل والوعید والحساب 
الصارم. ناقلا هذا السیاق من زمنه الديني . وهو يوم القيامة ‏ إلى سياق تاريخي 
راهن هو زمن الانتفاضة. وبذلك اکتسب زمن الاتتفاضة بعدا دینیا یتعقق فيه 
وعد الله للشهداء. وغدت الآصرة بين مقطم الافتتاح وبقية القصيدة آصرة 
الرحم انقريبة, وتحققت للقصيدة وحدتها العضوية. ويملا الشاعر سياق 
القارعة والزنزلة بما يوائم سياقهما القرآتي ویجانسه. فيزداد السياق هولا 
ورعبا ووعيدا يكاد يآخذ بالنواصي. وانظر إلى معجم الشاعر تَر ما أحدّتك عنه 
يملأ آرجاء القصيدة. فهو معجم القنابل؛ ومواسم النار. وجحيم الفضب. واللهب؛ 
والدماء.... بل إن هذه القنابل تتنائر في كل صوب حتى تكاد تحبس الأنفاس 
خوفاء وألسنة النار أو اللهب توشك أن تأتي على كل شيء! 
وقف قلیلا على هذه السثيلة القرآنية التي صارت بسن يدي الشاعر 

«قنبلة». وراحت تتکاثر حتى ملأت آرجاء الکان؛ ففي كل سنبلة/ قنبلة سبع 
قنابل. وفي كل واحدة منها مثّة قنبلة... فتأمل. وإذا كان سياق السنبلة في 
الآية القرآنية هو سياق الحضّ على الإنفاق في سبيل الله. فإن هذا السياق 
قد غذی سياق القصيدة: وطبعه بطابعه, وغدا بذل الأرواح في هذه 
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الانتفاضة إنفاقا في سبیل الله يحض عليه الله والشاعر معاء ویکتب الله على 
نفسه لهؤلاء المنفقين المناضلين أن لهم الجنة. وعدا في التوراة والإنجيل 
والقرآن. لقد ظل الطايع القرآني يغذي سياق القصيدة منذ مطلعها حتى 
آوشك أن ينقلب سياقا دينيا صرفا. أو قل إذا توخیت الدقة ‏ لقد غدا 
مفعما بهذه الروح الدينية الثائرة المشبوبة. وكشف عن رؤية الشاعر الدينية 
العميقة. وفي هذه القيامة الصفرى آذن مؤذن ألا لمنة الله على المتخاذلين في 
«تناصٌ مقلوب أو ضدي» مع «عمرو بن كلثوم» في معلقته: 

ادا بلغ الفطام تناصسبي 

تض له المسیسایرس اج دینا 
ولکن الشاعر . كما تری . وظف هذا التناص توظيفا ضدیا. طقال «إذا بلغ 
الفطام لهم...»» فکشف بذلك عن رأيه في الوقف العربي من الانتفاضة, ورآه 
موقف الذل والعجز والهوان. 
وتتفاص قصيدة «فراس عبد الجید» مع قصيدة «الخیول» ل «آمل 

دنقل» یقول (*): 

دمنا تأجج في العروخ 

وفي جوانحنا اتقد 

لکن خیل الراکبین تقاعست 

وتدافعت للخلف 

تمسح کل آثار الستاباگ 

في الرمال 

من قبل بدء الاقتتال! 

وذيولها استرخت مکاتس 


بعدما دفنت نشید صهیلها الکتوم 
في بحر الکمد 


إذا نظرنا إلى هذا التناص ‏ كما فعلنا سابقا. من منظورين دلالیین هما: 
منظور المائلة ومنظور الاختلاف. رأينا أن رؤية الشاعرين للواقع المريي رؤية 
خومية؛ ولكن الرؤيتين تختلفان عمقا وشمولا . فكلاهما جم الإنكار لما يراه: لقد 
قمد العجز بالعرب. وصاح بهم صائح الخوف, فانقلبو! على تاريخ أمتهم المجيد 
الذي صنعته البطولات. وتدثروا برداء الخنوع والمسكنة! ولكن التعبير عن هذه 


الشعر والناقد 


الرؤية القومية لم يكن من صعيد فني واحد لدی الشاعرين. فلقد قال «فراس 
عبد المجيد» قولا لا يخلو من ملاحة وجمالء ولكته لم یقو على تفجير طاقة 
الرمز. وعرضه في معارض تاريخية واجتماعية شتى تقوم على الفارقة. وتريط 
حركة التاريخ العربي به و... كما فعل «أمل». بون شاسع بين الشاعرين: شاعر 
يستمدٌّ رمزه من ترائه العريق. وينفخ فيه الروح دفاقة: ويسوّيه على مهل. ويُشهد 
عليه السمع والبصر والفؤاد ... ویوظفه للتعبير عن رؤية شاملة ثاقيةء وشاعر 
پستهویه هذا الرمز الخصب. فيتخذه وسيلة فنية للتعبیر عن رؤية صادقة 
ینقصها الشمول والنفاذ. تقد تقاصرت ظلال هذا الرمز. وانکمشت آطرافه, 
فعاد شجيرة ياتعة الخضرة بعد أن كان دوحة عظيمة وارفة الظلال. 


ده التکر ار : 
يهيمن هذا المسلك الأسلوبي على كثير من هذا الشعر. فكأن ألسنة هؤلاء 
الشعراء تسترطب به وكأن آذانهم تذوق في سلسبيله سثلافة الفناء. وهو 
ضروب شتى في القصيدة الواحدة أحياناء وفي هذا الشعر کل حين. يقول 
«منصور زيطة» *: 
كرامة من أضاعوها فاص وا 
محصمد مت لهل ل موت يُبكىي 


عيونافيمآقيهالشياع 
م جح مدمت لعل الموت يهدي 


شفيساطيتاًيُراقسهاائتاع 
مسسحمدمت لعل نم وت يُلفي 

م وائي ةأبهاددمنايباع 
مسحمدمت لعللموت يُجلي 

خی سانتنا انا اس قط القناع 
مس‌حسمد مت لعل الوت يس قي 

قبسورا تحت سب تهص السباء 
مجم دهت لمل اللوت ردو 

أعاصيرأيفجرهااليياع 
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إن تکرار «النسق اللفوي» على هذا النحو الصارم یمد «انحرافا» عن الشائع 
المألوف. ويحيي في الذاكرة سياق حرب «البسوس» الجاهلية التي اعتزلها 
«الحارث بن عباد» وحاول إصلاح ما بين الحيّين «بکر وتغلب» فقتل «الهلهل» 
ابنه «بجيرا» في قصة طوينة. فتفض يديه من الصلح والعزلة مضطراء وأعلن أن 
«لا بد مما ليس منه بد» في قصيدته اللامية الشهورة. وفيها يقول: «قرّبا مربط 
النعامة مني...», وهو یکزر هذا الشطرء بل يسرف إسرافا شديدا في تكراره 
معبّرا بذلك عن موقفه الحاسم. وإصراره العنید على القتال. 

واذن فتكرار هذا النسق اللفوي قي قصيدة «منصور زيطة» يعبّر عن 
موقف حاسم من القضية. وعن إيمان لا يساوره رسيس من الشك في هذا 
الوقف. وإذا كانت النعامة . وهي فرس الحارث . قد تحوّلت في سياق الكناية 
المتكررة إلى «رمز للحرب». قإن كلمة «الموت» فد تحولت في سياق قصيدة 
«منصور» إلى «رمز» للخلاص, وتحول «محمد» إلى رمز لكل «شهید» ولهذا 
السبب أناط الشاعر بهذا الموت وحده القدرة على الفعل والتفيير. فهو الذي: 
يُحيي؛ ويُبكي: ویهدي. ويُلفي. ويجلي» ويسقي. ويتحول أعاصير تعصف بهذا 
الواقع الدمیم. وتغيّر ملامحه. لقد نفض هذا الشاعر يديه كلتيهما من كل 
شيء ما عدا الوت أو الشهادة. فكأنه كان ينفضهما من تراب الراوغة والزيف 
أو من ماء غير طهور عاق بهما هو ماء الذل والعجز والهوان... وهو بتكراره 
لأداة «التمني» يحاول أن يطرد وساوس الضعف واليأسء ويقوي ایمانه بفعالية 
الموت. لقد غدّى سياق النسق الشعري القديم سياق هذا النسق الشعري 
المعاصرء. فعزز الإيمان بفكرة البطولة والشهادة, ونزع من النفوس خديمة 
الصلح الراوغ الذليلء وأذن في الناس: 

اذ؛ ئلم يكن إلاالاستةًمركلبا 
قغعمصاحيئة الضطر الا ركقوبئها 

وتبدو هذه القصيدة آشبه بقصيدة رثاء حماسية من شعرنا القديم في 
وضوحها ونبرتها العالية؛ وفي تداخل معاني الرثاء ومعاني الحماسة فيهاء 
ولكنها تختلف عنها في أمور شتى. 

وتعلو النبرة الحماسية في قصيدة «منذر المصري»» وتعزز هذه النيرة 
ضروب شتى من التكرار تلائم هذه الحماسة:؛ يقول متحدثا عن 


فتيان الانتفاضة (:*): 
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فقس هام تس هم هدی فاع 
وان سم یسم م تنط هم 
فشسن بي انهم ج امع 
وان لم يق ون اع دهم 
فجرتهمدظی لاذع 
ألایارب آذ س رهم 
نت انسادرالسواسع 
یتکون النسق اللفوي هنا من جملة الشرط وجوابه . مع اختلاف يسير جدا 
في البیت الثاني .. ويأتي فعل الشرط في الابیات كلها صدراء ويأتي جوابه 
في الأبيات كلها عجزا في مكافأة شكلية واضحة. وتعزز بنية الجملة شرطا 
وجوايا هذه المكافأة الشكلية لأنها قائمة على التوازن والتضاد. أو قل: على 
التضاد التوازن فناهریا. فكل شرط سلبي يكافئه جواب ايجابي, فكأن 
الشاعر يلتمس العزاء لنفسه ولهؤلاء الفتيان من جراح الوافع وانكساراته. 
ولكن هذه المكافأة الشكلية لا ثلبث أن تتبدّد وتتلاشى حين ندقّق النظر فى 
اليناء اللفوي نفسه. فهدا انواقم التاريخي الراهن المثقل بالخيبة والاتکسار 
والعجز هو واقع تعيّر عنه الجمل الفعلية. ومن طبيعة الأفعال التفيّر والتحول. 
وإذن هو واقع متحول من دون ریب. بل إن الشاعر عبر عن هذا الواقع بصيغة 
الضارع المسبوق ب «لم». وهي حرف جزم ونفي وقلب . فكأنه عبر عنه 
بالفعل الاضی. وکآن هذه انسلبیات جزء من الاضي, كانت وکان وانتهی الآن 
أو كاد کل شيء. أو قل: هو في سبیله إلى التفيّر والتحوّل, ومن هنا جاء هذا 
الدعاء «آلا يا رب أنصرهم...» في سياق التحول المنتظر. وأما هؤلاء الفتيان 
فحقيقتهم ثايتة. ولذا عبر الشاعر عنهم بالجمل الاسمية التي تفيد ثيات 
الحالة وعدم تفيّرها. وأكد بعض هذه الجمل ب «إن» فزادها رسوخا: أو جاء 
بالخبر موصوفا فزاد في استقراره. وإذن لیس ظنا أن نزعم أن هذا الشاعر 
يحلم بالنصر. ويحسته إحساسا غامضاء وينتظره مشتاقا... وليس غرييا أن 
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ودع عنك ما في هذه الصرخة من نشرية قاسية؛ ومن تسکین ما حقه 
الرفم. وانظر إلى هذه الجملة المتكررة «أتا راجع: آنا راجع» وقل لي: ألست 
تری الفبطة تسري في عروقها. أو ليس يبدو الشاعر كآنه يروي ما سيقع 
حقا؟! وريما كان هذا هو سبب تسكين كلمة «راجم»؛ فكأنه يرويها على 
الحكاية كما هي. 
ويكون التكرار أحيانا لازمة لفوية تتردد فى مواطن محددة في القصيدة؛ ويذلك 
تتحول اللازمة اللفوية إلى ركيزة بنائية ينبثق منها المقطع الشعري. أو ينضوي تحت 
جناحیها. وقد تكون البؤرة التي تنبثق القصيدة منهاء أو الاساس الذي يمنع 
القصيدة من التشتت. ويحقق تماسكها ووحدتها إذا أحسن الشاعر توظيفها. 
يقيم «مأمون الرشيد نايل» في قصيدته «الشهيد»7'*) موازاة رمزية 
مضمرة بينه وبين الشهيد «محمد الدرة». فتحسن آننا آمام ذات عاجزة جريح 
ترثي نفسهاء ثم تردف هذا الرثاء برثاء الشهید. فإذا نحن أمام فقد لاذع 
يمتد من الخارج إلى الداخلء فتتماهى الذات والوضوع وترق لفة هذا 
الشاعر وتصفو حين يتحدث عن نفسه. فتكثر فيها الألفاظ العماطفية 
الانفعالية انریا بالشاعر والأحاسيس. فكأن معجمه اللفوي هو معجم الفزل 
العذري أو معجم شعر الحنينء ویشیع انتکرار في هذا الحدیث شیوعه في 
انفزل العذري أيضا. فكأننا أمام حبيب مفجوع بحبیبته. أو أمام عاشق 
طوحت به الفرية. والتوت دونه مقاصد الدروبء قانکقاً على نفسه وقد غالها 
الحزن والحنين يجهش بشعر کاته البکاء... يقول: 
مات ول وأنت ذخ يسال 
یسرم جسفنيك طول السس هس و؟ 
تموت بح سره نام فرب 
وحن يديب فود الى جر 
شقفعاالديك سسوی دص وة 


وه اذالديك ب وى زف رة 
وم ادالديك س وى ورف ةة 


تمن‌الىأملم تست فا ر۹ 
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هذا رثاء تنفطر له القلوب... وانظر إلى النسق اللفوي التکرر. وما 
فيه من تجريد بلاغي متکرر يعبر عن انشطار الذات الشاعرة, ويعبر 
توالیه عن تشظي هذه الذات. فهي ‏ كما یملن الشاعر نفسه . شظایا. 
إنها دمعة وزفرة وحرقة. ثم انظر إلى کر الجواب على السوال 
ومصادرته. وآرجو ألا يفيب عنك ما في هذه الأسئلة التلاحقة من تعمیق 
لشاعر النفي والتقریر. وتکثیف لواجع الشکوی. وفي هذا العناء انحزین 
آمور كثيرة أخرى تستحق النظر... وقد تقول: آلیس من حق هذا الشعر 
وحق پعض الشمر الذي مضی القول فيه أن یکون في مستوی «الابداع 
الشعري» من هذا البحت؟ وأقول: بلی ... لو حافظ اصحاب هذا الشعر 
على هذا الطراز من القول في القصيدة کلها... ولو فلت هذه القصائد 
التي راقك بعضها أو آبماض منها لرآیت أن كل واحدة منها متفاوتة 
النسج. ولقد اعلم أن قصائد کل مستوی من هذه الستویات الفنية 
متفاوتة في جودتهاء ولكنه تفاوت لا يخرج بواحدة متها - في ظني - إلى 
مستوى آخر غير الذي هي فيه. 

فإذا وصلث ما انقطع من حديث هذه القصيدة قلت: لم يكد الشاعر 
يفرغ من بكاء الذات ورثائها حتى صار إلى بكاء الشهيد ورثائه... لقد 
ظل السياق واحدا في القصيدة: ولعل هذا هو السيب في عدم التحول 
عن وزن «المتقارب» إلى بحر آخر على الرغم من انتقال القصيدة إلى 
«شمر التفعيلة». وقد بدأ الشاعر هذا القسم من القصيدة بلازمة لفوية, 
وكرّرها في بداية كل مقطع مع تحوير دال في المقطع الشالث؛ وهذه 
اللازمة هي «غطما مضى» محدثا تغييرا في التفعيلة الأولى يسميه 
المروضيون «العلة الجارية مجرى الزحاف». وهو تفيير لا يقتضي 
التكرار على وجه اللزوم. ولقد حاول هذا الشاعر أن يجعل هذه اللازمة 
ركيزة بنائية تحتضن المقطع أولا والمقاطع كلها ثانيا. فطفق يصور مضي 
هذا الطفل أو نومه. ويخاطب من حوله. ويدعوهم إلى أن يعدوا له المهد 
حتى ينام وديعا دونما مزعجات. أو طفق یخاطبه, ويصور معاناته وآلامه. 
ويتحدث عن الصهاينة ومزاعمهم الباطلة. ولكته كان يكثر من الالتفاف 
والتعلیق, غلم يستطع أن يجعل من هذه الركيزة البنائية حاضنة لكل ما 
قال. لتستمع إليه: 
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يلوذ بحضن دفيء ویرتو 

بعين إلى هوة مظلمة 

ودیعا تمدد 

بين آزیز رصاص حقود 

وبين فحیح ید مجرمة 

وحار ابن خلدون 

لم يدرما الفرق 

(رغم مقدمة ملهمة) 

بين البداوة في الآهلین 

وبين التحضر فى العولة 

فأنا أظن أن حديثه عن ابن خلدون هو تعليق غير موفق لسبیین: أونهما 
هو نزعة الشرح وانتفسیر. وهي نزعة بعيدة عن روح الشعر وثانیهما هو 
عجر الركيزة البنائية عن احتضان هذا التعليق لأنه فائض عن الموقف. 
ولكن الشاعر يوفق توفيقا ملحوظا في المقطع الثالث الذي تتغیر فيه 

اللازمة بعض التفيرء فتصبح: «غضا تواری». ووظيفة هذه اللازمة ههنا هي 
أن توصد الباب وراء هذا الشهید. وأن تصرف الناس إلى التفكير في 
الستقیل» وهذا ما فعله هذا الشاعر: 

ضا تواری 

فمادا فعلنا 

لدرء خطوب 

وتفریج غمه 

وماذا 

اعد" 

أولو الأمرفينا 

لكل زمان وكل مهمه 

أيصبح ما أجمعوه بلیل 

ضجيج کلام 

وضوضاء قمه 
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فاي خنوع 
وأي خضوع 
وأي ركوع وأي مذمه 
وكيف نمدا يدا بالسلام 
كن نقضوا كل عهد وذمه 
وكيف نمد يدا بالسلام 
وأيديهم في الدما مستحمه 
ولا تلبث صورة هذه الدماء أن تستحضر من جدید بطريق التداعي, طيف 
هذا الشهید. فاذ! بالشاعر يعلن: 
فبورك هذا الد م الستباح 
یجدد آمال شعب أبي 
ویجمع بالحزن... أشلاء آمه 
ویجمع با لهزن... أشلاء آمه 
ولعلك الآن تدرك سر هذا الحزن الضریر الذي اقتتع به الشاعر قصيد تف 
إنه واقع هؤلاء المرب الذين هم «أشلاء أمة» ولملك لاحظت كيف اختلف نسیج 
القصيدة. فجنح إلى المباشرة والحجاج والإنكار وما پیشبه الصياح. 
ومن ضروب «التکرار» في هدا الشعر تكرار الند اء. وتكرار القسم و_تكوار 
فعل الأمر. وتكرار الصيفة. فمن تكرار النداء قول «حمدي هاشم نافم» ( ° 
عفوا صغيري یا شهيد الغد ر 
یا الق الشموس الراحلة 
يا وجه «مریم. حين تذرف دمعة وقرنظة 
يا ضوم طه والمسيح يلوح هوق الستبلة 
ولا أظنك تخطن إذا قلت: إن ظاهرة النداء هنا تشکل «اتحرافا »عن 
الألوف. فليس من الشائع أن تتلاحق هذه الظاهرة کل هذا التلاحق. وحن 
ينبفي أن نکشف عن دلالة هذا الانحراف بعیدا عن وظائف النداء العر وفة. 
ولست آری دلالة لها سوی التعبیر عما في النفس. ومحاولة اشباع الحوانس 
جميعا. فكآن الشاعر یخاطبه لیعبر عما یعتلج بين جوانحه من مشاعر | لحب 
والعطف وال حساس بالظلم والحزن على الجمال القارب, والنقاء المكلودي و -.. 
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ولقد استدعت هذه الكثافة الماطفية للتعبیر عنها أن تمتد ظاهرة النداء 
لتشمل العتویات والرموز الديتية والطفولة والشموس والقرنفلء لملها تشيم 
حواس هذا الشاعر الذي يستمتع بهذا التکرار ویس‌تطیبه . 

ومن تكرار «القسم» قول محمد الحسن متحد » ا 


قسمابدرةبالدماءزكلية 

تروي سناسل زرعكم تخل دا 
بالحافظين صهود من مشق وا الضری 

بمب وین يده شه ون رعسودا 
بالحصاامئلين الناربین خلوصسهم 

یت واشی ون على العدوأسودا 
لنمسزقن الف در لوب اسر 

باکت هن كبس وا الدمسساء برودا 


والقسم ظاهرة فنية نفسية متذ اشتعلت نار الشعر المريي أول مرة. 
ولعلك تدرك سياق هذا القسم من «القسم به» فهو الشهید ودماؤه الزكية. 
والحافظون عهود الناضلین. والکبرون كأن آصواتهم الرعود. والذین 
تتأجج نار التورة بين جوانحهم كأنهم الأسود . فالسیاق سياق تهدید ووعید 
وتريّص تتجلی فيه نفسية هذ! الشاعر الثاثر الفاضب. ونعلك تلحظ أن 
سورة النضب الذي يتلاحق حمما هي التي جردت هذه الاقسام (جمع 
قستم) من أدوات الربط. فلم يعطف الشاعر آیا منها على الآخر. وإذن ليس 
غرييا أن يأتي جواب القسم عنيضا صاخبا يمزق الفدر والغادرین بالأظافر 
إذا عر السلاح. 

ویتلاحق «التكرار» صفوفا في «نشيد الانتفاضة» ل «جميل إبراهيم 
علوش» *ء یقول: 

من ليل الأیام الس سود 
من تعس الح ظاالنكود 
من نيية عان مكمود 
من سجن سد على الأحياء 
هبت كالعاصف كالاعصار 
ماجت ک اللجه ک التسیسار 
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وتحدت شم شون الجب ار 
وبراشن قوتهالعمياء 
من قلب القس دس إلى یاف ا 
آطیاف هزت أطي اف 
أسيافاشدت‌أسيافا 
وتعالت بالتصرالأنياء 
وأحسب أن الشاعر قد وفق في تسمية هذه الرباعيات «نشيد 
الانتفاضة». فكل ما فيها خليق بهذا النشید. ولقد أعلم أن «مشطور 
المتدارك» نادر الاستعمالء فهل آثر هذا الشاعر هذا الوزن ليعبر عن 
حالة نادرة5 ولعل أسماء المتدارك تكشف عن طبيعته» فمنها «الخبب» 
وهو آشهرها. والخبب ضرب من عدو الخيل السریع. وخب الفرس أي 
نقل أيامنه وأياسره جميعا في العدوء ومن آسمائه «ركض الخيل» 
ودضرب الناقوس». وحسيك بهذه الأسماء دلالة على طبيعة هذا البحر. 
وإذا كان تكرار النسق اللفوي في المقطع الأول يوحي بالشبات. وتراکم 
دلالات الألفاظ فيه مشاعر الاکتشاب والحصار والتشرد والنكد فى 
اف فان كران السق اللعوى فى الفط الات بسحت دنت اناف 
ويذرو تلك المشاعر کالاعصار. بل يبتلعها في جوفه کالتیار. وتنهض بنيته 
الفعلية التي يراكم الشاعر صفات فاعلها أو مشابهاته بهذا العصف 
والتبديد» ويتسع مجال هذه البنية الدلاليء ولكنه . على اتساعه ۔ 
بتجانس ویتکامل. فهو الهبوب العاصف. والموج الهادرء والتحدي» فكأن 
الشاعر قد بنى المقطعين معا بناء قائما على المفارقة والتضاد. ومما زاد 
في جمال القطعین هذا التشويق الذي أحدثه القطع الأول. فالسامع ۔ 
ولا آقول القاری لأن السماع آلیسق بالنشيد من القراءة . ينتظر 
معرفة مصير هذا النسق. أو معرفة «المتعلق به» باصطلاح النحویین. 
فلا يكتشف ذلك إلا بقول الشاعر «هبّت». ونری الشاعر يسكت عن ذكر 
الفاعل ‏ وهو الانتفاضة ‏ فكأنه أشهر من أن يذكر! آفلست تری كيف 
يقوّض هذا العصف الجميل (النسق الثاني) هذا الواقع الدميم الكالح 
(النسق الأول)؟ وكيف يعزز تكرار لفظ «السيوف» قوة هذا العصف. 
فتتعالى الأصوات مودنة بالنصر المبين؟ 
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الا بداع الشعر ی /الرؤية الفنية 

الشعر بناء رمزي یقوم على تقویض الدلالة المستقرة المألوفة وإهدارهاء 
وخلق دلالات جديدة تنمو فوق أنقاض الدلالة القديمة. أو قل: یقوم على العبث 
بالعلاقة بين الدال والدلول. وتتحدد شعریته بمقدار احتفاله بالدال؛ وتحریره 
من آسر دلالته القديمة. انه رؤية فنية للعالم لا تقدمه لنا كما هو بل تعید 
صیاغته وترتیب آشیائه وآحداثه ومخلوقاته حسب عمقها وشمولها ونفاذها. 
وقد رآینا «شعر الرسالة» یحافظ محافظة ملحوظة على التوازن بين الدوال 
ومدلولاتهاء ولذا ظلت الدلالة المآلوفة الستقرة بارزة فيه؛ فكأن أصحابه لم 
يكن يهمهم من شجرة الشعر سوى ثمرة المعنى التي تذوقها الناس والفوها, 

ورأينا «الشعر بين الرسالة والفن» يميل ميلا ملحوظا إلى هز العلاقة بين 
الدوال ومدلولاتها وزعزعتهاء ولذا تصدعت هذه العلاقة بعض التصدع, 
ونمت بجوارها أو فوق صدوعها دلالات جديدة: فكأن أصحابه آرادوا لشجرة 
الشعر أن تنمو وتخضر. ولثمرة الدلالة أن تفارق مذاقها القديم بعض 
الفارقة» فيذوق الناس من طعمها ما لم يألفوه كل الألفة.. 

وأما أصحاب «الإبداع الشعري» فقد حرصوا حرصا واضحا على إهدار الدلالة 
القديمة. وخلق دلالات جديدة أو شبه جديدة ما استطاعوا. فاحتفلوا بالدوال 
احتفال الساحر بأدوات سحره... لقد أدركوا أن شجرة الشعر كلّ واحد وان تعددت 
أجزاؤهاء وأن ثمرة الدلالة تفيض من هذه الأجزاء مجتمعة كأنها الظلال أو الأريج 
أو الخضرة العميقة أو المنظر أو... أو... فانقطع كل إلى قصيدته كما ينقطع عاشق 
إلى محبوبته: يتملاهاء ويردّد النظر فيهاء ويمشط ضفائرها. ويسوي بيديه وعينيه 
وقلبه ما قد يراه فيها من عيوب لعلها تكون كما فال شاعو كديم: 

يُربي على حسن الفواني حستها 
ويزيد فوتقتماممهنتما”مهئها 

وقد حقق هؤلاء الشعراء لقصائدهم ‏ على تفاوت بينهم . حظوظا واسعة 
من صفاء التعبير ورشاقته. ومن السرد المتدفق العذب. وتفننوا تفننا طريفا 
في زاوية الرؤية التي نظروا منها إلى موضوعهم. وفي خلق عوالم شعرية 
رمزية توازي الواقع وتفارقه في آن. أو قل . بتعبير أدق .: تنقح هذا الواقع» 
وتنفي عنه دمامته. وتعبر عن الناهض فیه وتتنباً بالقادم» فكأنها مزيج من 


الواقع والحلم معا. 


آلشعر والناقد 


وقد تفري هذه القصائد بالوقوف علیها واحدة واحدة, ولکن اننظرة 
المنهجية لا تقتضي ذلك وطبيعة هذا البحث لا تسمح به, ولذا قد یکون 
الأقرب إلى الصواب ‏ إن لم يكن الصواب عینه - أن نتحدث عن سمات هذه 
القصائد وخصائصها الشتركة. وأن وم في تضاعيف القول إلى قدر من 
الملامح الفردية. إذا رأينا ضرورة لذلك. ولعل أبرز تلك السمات والخصائص 
هي: 
.١‏ إحكام بناء القصيدة. 
. براعة مقاطم الاستهلال. 
. رموز نأمية. وتحولات خصية. 
. التصوير الفني الآسر. 
۵ . التتاص الخصب. 
. التکرار. 
ولیس یخفی ما بين هذه الخصائص والسمات من التداخل والاشتجار 
حتی لیپدو الحدیث عن أي عنصر منها متعلقا - على وجه الضرورة واللزوم - 
یالحدیث عن عناصر آخری, وإنما اصطتعنا هذا التفریق رغبة في إبراز کل 
عنصر وتسلیط الضوء علیه. واستجاية لمقتضيات النهج الذي بنینا عليه 
هذه الدراسة. ولیس يخفى . مرة آخری . آننا لم نفرض هذه الخصائص 
والسمات على القصائد. لکنتا استنبطناها منها بعد تأمل طویل, ومراجعة 


دقيقة جادة. 


هد مس اعم 


١‏ إحكام بناء القصيدة: 

يبدو بناء القصيدة في معظم هذا الشعر بناء محكماء فهي تصدر عن 
موقف واحدء وتدور في فلکه, فكأنه محورها الذي تدور حونه. وتظل 
حركتها مرهونة بحرکته دون أن يعتريها مایجمل منها أيعاضا متشرذمة 
مشتتة. وقد تنبثق القصيدة كلها من رمز يلوح في أولهاء ويمضي الشاعر 
في تنمية هذا الرمز إلى آخر القصيدة محققا لها الوحدة العضوية. وأنا 
أعرف أن الرومانسيين ومن بعدهم درجوا على تشبيه العمل الأدبي بالكيان 
العضوي الذي ينمو كما تنمو الشجرة من البذرة أو الإنسان من الخلية, 
وتترابط أجزاؤه ترابط أغصان الشجرة أو ترابط أعضاء الإنسان... 


المستویات الفنية في شمر الانتفاضة 


وأعرف أن «نظرية النص» قد قلبت هذا التشبية. واستيدلت بالكائن 
العضوي الشبكة التي لا نهاية لخيوطها وعلاقاتها من دون تفاضل بين هذه 
الخيوط (**. لكنني . على معرفتي هذه لم أزل أعتقد أن القصيدة/ 
الشجرة أحمل من القصيدة/ الشبکة. وأوقع في النفس: وأنه ليس ثمة ما 
يمنع من النظر إلى هذه الشجرة بوصفها كلا واحدا لا تفاضل بين 
أجزاتها. ولم أزل أعتقد أيضاً أن فتح الدلالة على فضاء لا حدود له 
يتحول فيه المدلول إلى دال. وتتحول القصيدة إلى دوال فقط هو أمر يعبث 
بالوجود الوضوعي للنصء ويبدد صلابته. فیتلاشی... كأن النقد لم يكتف 
بموت المؤلف فأردفه يموت النص. ورقع القبعة وانحنى أمام الناشد سيد 
الموقف الأوحد! ولم أزل أعتقد . مرة ثألثة ‏ أن النقاد قد آفرطوا في تقدير 
شأنهم وشأن النقد. 

ومن هده القصائد التي تبزغ من «الرمر» وتتنامی. قصيدة «مشاهد من 
رام الله» ا“ ل «شادي صلاح الدین»». فقد جهل هذا الشاعر «العصاضير» 
رمزا ل «فتيان الحجارة». وهو رمز موفق لقريه من الوجدان الشمبي. ودلالته 
الثرة على البراءة والجمال والضهف و .... ومصى ینمیه خالقا مفارقة فاسية 
بين هذه المصافير وحیش الا حتللال. وختم هذه القصيدة البديعة بتصوير 
موقف العرب من هذه المصافير تصويرا شديد الاقتضاب لكنه مقعم بالدلالة 
والایحاء يقول: 

یتولون: لولا الحجارة كنا هلکنا جمیعا. 


فتحيا اتعصافیر. 

لکن علیها بان تتخشف هي قصفها نلعدو. 
فان العصافير أحلامها جامحد. 
عصاظیر 

لكتها 

جارحه 


وتتهض قصيدة «الطيور تموت محلقة في القضاء» )0 3 «فرعلي رمضان 
الخبيري» على نجوی عدبة صافية یتخللها حوار متوهم بينه وبين حبیبته التي 
پراها في الحلم. وبذ! تکتسب الحبيبة دلالة الحلم نفسه. يبدأ الشاعر 


قصیدته بتصویر حلمه تصویرا بدیعا یقول: 


الشعر والناقد 


رأيتك في الحلم 
جرحا وأغنية وطیورا تساف رضي اللیل. 
كان النهاربعيدا؛ وكانت مضارينا في الخریف 
وموحشة كانت الدرب» 
ومخلبة الريح تنشب في أذني دوي الفحيح 
وبيني وبين الناریس. 
ساقان ناحلتان. وهذا الفضاء الفسيح 
وأعينهم من وراء البنادق 
فمن يملك الجرأةيا قلب حتى يمرإلى بيته عند بدء التراشق 
ومن يحمل القلب للدرب 
من يحمل الدرب للقلبٍ 
من يحمل الدرب والقلب في راحتيه , لرهط الأحب» 
لعل له أن يرفرف لو مرة بين سرب البلابل 
ودع عنك ما في هذا الشعر من عذوبة الغناء الراشح بالحزن, وانظر إلى هذا 
التصوير الرمزي البدیع. فالحبيبة جرح وأغنية وطيور تسافر في عتمة اللیل. ونهار 
النصر بعید. والوقت خریف. والدرب موحشة. والضوء بصيص هش. والريح تتشب 
في أذني الشاعر فحیح الأفاعي! أليس هذا تصويرا رمزيا ساحرا للواقع العريي؟ 
وانظر إلى هذا العاشق الذي يتململ وينزف شوقا إلى حبيبته التي يفصلها عنه 
فضاء فسيح تتريص به عيون الصهاينة من وراء البنادق» وإلى هذه الاسئلة الثقلة 
بالنفي والشجن والمواجع يبوح بها على مسمع من القلب... إن «رهط الأحب». وهم 
قوم بثينة حبيبة جميل بن معمر . هم الهوی. فلعل القدر يكتب لقلب هذا العاشق أن 
پرفرف بين سرب البلابل ولو مرة... مرة واحدة. وانظر إلى هذه الضفاف العاطفية 
التي تتدفق داخلها مياه القصيدة فتزداد صفاء وألقا. ويبدأ هذا العشق الإنساني 
بالانكشاف رويدا رويدا دون أن تفارقه رائحة الأنثى العاشقة. أو بوح صوتها 
الخضل بالمشاعر والأحاسيس. وها هي ذي الحبيبة ترد قائلة: 
رويد ك ليس الذي في الرصیف المقابل حقل الستابل 
لیس الذي یِتقلّب في الجو بيني وبينك سرب البلابل 
أنت هنا فوق حقل القنابل 


ن 


المستویات الفنية في شعر الانتفاضة 


ومن جدید یقول «رأيتك في الحلم»» ويمضي یقص حلمه بل یصوره. وقد 
اختلط فيه الدم والبکاء والفناء» وحین یخاطبها مرة ثالثة یقول: 
ورتقت آجنحتي 
واحتملت جراحي. وابحرت 
كل الطیور النبيلة تبحر في اللیل ضد مسارالنوامیس 
ضد اراداتها 
ضد کل مداراتها 
وهي حين تباغتها طلقة من وراء 
تموت محلقة في الفضاء 
وتحافظ القصيدة على هذا الستوی من البناء الرمزي الذي تتعاضد فيه 
الرموز بل تنموء وتتغیر فيه العلاقات اللفوية. فتتفض من على ريشها غبار الدلالة 
»۳ وتستحدت دلالات آخری... قاذا بلغت القصيدة آخر الضفاف أو کادت. 
اعشوشبت في معجمها آلفاظ الحب والامارة والثورة. وانکشفت شخصية الحبيبة 
0 هذا الشاغر الغافق: نها فلسظین وانه طفل الحجارة الك 
فقومي إلي أقلّد ك سيفك والتاج والصولجان 
وقومي لأقرأ ما بين قلبي ودربي على راحتيك عهود الأمان 
وأعلن كل انطلاق حجر 
كيف طقلك هذا الولید ' العنید. الشهيد الجديد 
مع الحلم جاء لموعده؛ وانتصر 
وتنهض قصيدة «محمد جمال الدرة» ل «حسن أبو آحمد» ) على «بنية 
المفارقة». فهي الأساس الذي يرتفع بناء القاطع جميعا عليه. وأجمل ما في 
هذه المفارقة هو عدم التكافؤ اللفوي بين حذيهاء ففي حدها الأول تصوير 
تفصيلي رامز لبطولة الشهيد محمد الدرة ورفاقه. وفي حدها الثاني إيجاز 
حاد صارم | الدلالة يعبّر عن موقف العرب. يقول: 
مدد.. .مداد 
صرخوا ولم ينهض أحد 
وتمدد الورد الحزين 


الشعر والناقد 


من الشمال إلى الجنوب 
إلى صضد 
تسعون بدرا 
یصعدون... 

دخلوا بذاكرة العبیر 

مع الصحی.. 

ونداوهم: آحد ... آحد 

yk vk ۷ 

مدد... مدد 

صرخوا ولم ينهض آحد 

ومحمد مازال مشتعلاً 

یصیح بدمعه: 

آنا سید الغضب الکبیر 

من المحيط إلى الخلیج من الرماد إلى اللهب 

من برعم أغضى 

إلى سيف دمشقي ذهب 

فتوضؤوا بالسیف ان السيف 

أطهرٌ من هتافات العرب 

ولعلك ترى كيف تشرق اللفة وتزهو في الحديث عن أطفال الحجارق 
وكيف تتلاحق هذه الاستعارات التصريحية (الورد الحزين؛ والبدور الصاعدة, 
والنجوم الآفلة) في موكب مهيب لتدخل في «ذاكرة العبير» مقترنة 
ب «الضحى». وانظر إلى صورة «محمد» وكيف اجتمع فيها ماء الدمع واشتعال 
النار: فكأنه أحد آبطال الأساطیر ولا غرابة إذن أن يعلن أنه سيد الفضب 
الکبیر. وأن يمتد بهذا الغضب لیوقظ بطولة التاريخ الغابر. وأن يصيح صيحة 
مجلجلة توقظ هؤلاء الخانعين الذين أقعدهم العجز: 
«فتوضؤوا بالسيف إن السيف/ أطهرٌ من هتافات العرب». أرأيت أطهر من 

هذا الوضوء وأجمل وأغرب؟ فإذا نظرت في صورة العرب . أوحد الفارقة الآخر 
. رأيت اقتصاد القول وخموله ومباشرته ما يجعل منها نقيضا للصورة السابقة 


المستویات الفنية في شعر الانتفاضةً 


على الستویین اللفوي والدلالي «مَددٌ ... مدد / صرخوا ولم ینهض أحذ» لقد 
اختصرهم بکلمة واحدة هي «الصراخ» أو بکلمة مکررة هي ملفوظ هذا الصراخ 
«مدد ۰ مدد» فعبّر بذلك عن حقيقة عجزهم وهوانهم. وأماط اللثام عن حقيقة 
وضوئهم وهتافهم. وقد آبی هذا الشاعر الا أن یفتح كوّة في هذا الليل البهیم من 
العجز العربي الطبق في آخر القصيدة. فرأى خیول النار في «بردی» وشریانا من 
الأملء وسمع عبیر أغنية يرتاد الآفاق ویدعو بالسلامة للثورة! 


۲ براعة مقاطع الاستهلال: 
تحدث النقد العريي القدیم عن «مطلع القصيدة أو بيت الاستهلال» 
وشروطه وبراعته وجودته آو قبحه ورداءته ... فکشف بدلك عن آهمیته. 
وضرورة العناية به. ومکانته من نفس المتلقي ۰ وزعم غير واحد من الشعراء 
المعاصرين أن القصيدة هي التي تأتي الیهم آولاء وهي التي تکتب مطلعهاء ثم 
يأتى دور الشاعر ليكتب بقية القصيدة ... فكأن المطلع هو هبة السماء 
للشاعر. وكأن بقيتها هبة منه للبشر ... وبذلك تنكشف أهمية المطلع الفائقةء 
فكأنه الفتاح السحري الذي تتعذب الروح في البحث عنه فيأتي غفلة ملقعا 
القصيدة نحو مدارات الحلم وغمام الرؤيا. 
مقطع الاستهلال كاملا لأنه في تدفقه وتجانسه واشتجاره أشبه بالبيت 
الواحد فى التثام الأجزاء وصفاء الصياغة. يفتتح «أحمد سليمان ختسا» 
قصیدته «آوراق لحقيبة محمد الدرسية» 7**) بهذا القطع الاستهلالي البدیع: 


«تَم یا محمد یا ملك 
أنت الفتی ما أجملك, 
نم في جراحك في مراحك 


نم في نسيمك في ریا حك 

نم في حضورك ... في غيابك ... في ثيابك ... في کتابك 
نم یا ملك 

نم في وریقات الخريف على الرصیف 


الشعر والناقد 


وفي التيازك والفلك 

نم في رياحين الرييع وفي غمام مائلك 
نم یا ملك 

ودع السري رفليس نك 


هل لاحظت ما في هذا المقطع من بساطة ساحرة:؛ ومن عذوية صافية 
کالیقین: ومن موسيقا هامسة فيّاضة تذكر بهدهدات أم لطفلها في السرير. ومن 
بوح عاطفي عميق راشح من القلب يوشك أن يكون وحده مهد الطفل أو سريره. 
فهو يحتضن هذه المهود جمیما (الجراح, المراح. اننسیم. الرياحء الحضورء الفياب. 
الشیاب, الکتاب. وريقات انخریف النيازك. الفلك, ریاحین الرييع: الغمام). 
ويچري في عروقها. فتخضل بماء الحب وندى العاطفة. وتصير مهودا عاطفية 
تليق بهذا الفتى الجميل؟! وهذا الفتى الملك فتی أسطوريء وان لم يكن کذنك 
فكيف ينام في النسيم والرياح والغياب والنيازك والفلك والغمام؟ بل ناذا لا ينام 
في السرير كما ينام البشر العاديون «ودع السريرٌ فليس لكء؟ إن الشاعر 
يستخدم لفة واقعية, ولکنه يجردها من دلالاتها القديمة. ویمنجها دلالات جديدة 
تتحول بها إلى لفة أسطورية. فيقدو الغیاب واتحضور . وهما مفهومان ذهنيان . 
مهدین للنوم. وتفدو الریاح والنسیم والکتاب والتيازك والفلك والفمام مهودا للنوم 
أيضاء وبذلك تفارق هذه الألفاظ دلالاتها المألوفة مفارقة شديدة؛ وستحدت 
دلالات لا عهد لها بها من قبل. بل أعتقد أن الکلمات الأخرى کالجراح والراح 
ووریقات الخریف. وریاحین الربيع . وکلها ألفاظ ذات دلالات واقمية . لا تکاد تقل 
كثيرا عن سابقاتها من حيث تغيّر الدلالة. فکیف تکون هذه الألفاظ مهود! للنوم؟! 
ولعل هذه الأجواء الاسطورية هي التي حملت الشاعر على هذا التحویر الخصب 
في «التضمین» الذي به القصيدة: قالتص الشعري . كما نحفظه منذ آپام الطلب 
الأولى ‏ هو: «نم في سريرك يا ملك / أنت القتی ما أجملك» فإذا بالشاعر 
یحور النص بقوله «نم يا محمد يا ملك ...» وإذا هو يقول: «ودع السرير فليس 
لك» في إشارة صريحة إلى أن «محمدا» ليس طفلا عادياء ولكنه فتی أسطوري 
يختلف ببطولته الخارقة عن البشر العاديين: إنه يماثل الغمام ويسكن الرياح 
والحضور والفياب و ... ويملا أرجاء العالم نوما أو حضورا لأن التوم / الموت 
ههنا هو الوجه الآخر للحضور / الیلاد . أليست الشهادة والميلاد قناعين لحقيقة 
واحدة في هذا السیاق. سياق البطولة والتحرير؟ 


المستویات القئية في شعر الانتفاضةً 


ویستهل «عماد جبار» قصیدنه ديا سجادة الأقصی» ۹ تقوله: 


نك آن تة ل وان یسولوا 

لكأن تسیل وان يلوا 
دك ان رد صدی الق ذا 

نف ای االورق الیل 
ت فاع الىت زقباي 

ي ال زیف یف تسل الاأصسیل٩‏ 
دمعمعلودمع.قمن 

أي المدامهعيات_ذيلة 
س قي.ومنأيالعسيرا 


نق یطلع الشج رالجمسيل؟9 
يحكم التوازن على المستويين اللفوي والدلالي مطلع هذا المقطع؛ ويمتد 
التوازن الدلالي إلى البيت الثاني الذي پرشح بتعاطف مع «الشهيد» واعجاب 
به. ولكن هذا التوازن يختلّ اختلالا قاجعا في بقية المقطع. حيث تتلاحق 
الفجائم. وتعزر الدموع: وتكثر الحرائقء وتتحول المشاهد الجزئية إلى مشهد 
عام قوأمه الحزن والمصائب والدماء. فكأن الشاعر قد رأى في «الواقع 
الفلسطيني» رمزا مكتّفا لواقع وطنه «العراق» وواقع الوطن العربي قاطبة. 
فقلب عليه الحزن والقنوط. وداخله إحساس مر بما يشبه المجزء ولم تستطع 
الاستلة التلاحقة برصيدها العاطفي الكثيف أن تبدد شیثا في مرارة الشعور 
بالعجز والهوان: فظلّ الأصيل بفتسل بالدماءء وظل النخيل ‏ وهو رمز عريي 
عريق رمز به الشاعر إلى الإنسان العربي . بعيدا عن الارتواء يداخله الحصرء 
وظلت الحرائق موصولة. والشجر الجميل حلما غائبا قصيًا لا يعرف الشاعر 
موعدا له! ولا يملك إرادة لاستنباته أو تحقيقه! إنه الإيمان المدخول بالمستقيل 
يهزه الواقع بقوته الصارمة هرا عنيفا فيفمده اليقين. ويخادعه الحلم 
فيستقوي به بعض استقواء يعصه من الانهیار فیهتف: 
للصابرین الجد ... للأطفال يدطنهم كهول 
للواقفين على الذرى زال الطفاة ولم يزولوا 
ويستهل «محمد صهيب عنجريني» قصيدته «صلوات إلى المسسيح 


المنتظرء ('') بمقطع طويل جدا نجتزئ منه قوله: 


الشعر والناقد 


صحا باكرا من منام یشاکسه منذ عصفورتین 
ویعض النهار 

سنونوة عانقته على عجل. 

ساررته: 

تصیر رسول البنفسج. 

فاقراً 

تلا ما تيسرمن سورة الأرض 

حتی اعتراه الحنین: 

«التمس وطناً: 

وجهه غام حين تذكر: 

كان لنا وطن جتة 

صارنار 

نما حقل حزن على شفتيه القرنفلینین. 

سماواته اشتعلت بالبروق الأبية 

كان رامي ندیاً 

كسوسنة في الجلیل 

صديق الفراشات والأنبياء 

عناصره النهر ... واللوژ 

والزتجبيل 

إن أول ما يلقت النظر في هذا المقطع هو هذا التعبير الفریب «يشاكسه 

مند عصفورتین». فهو تعبير مشاکس لم تعرفه العربية من قبل قط. وقد نص 
التحاة صراحة على آن «صد » و «منتد » دلا یجران إلا الزمان» سواء أكانا ظرفین 
مضافين ‏ على رأي بعضهم . أم حرفي جرٌ على مذهب الجمهور "“. ويبدو 
أن هذا «المنام» لا يقل غرابة ومشاكسة عن هذا التعبيرء ولكنه یفوقه بهاء 
وحبورا: ستونوة - وهي عصفور ربيعي جميل ‏ تحمل له البشارة. تصير رسول 
البتنفسحج؛ فاقراً ... لفة جديدة عدراء تتکی على موروث ديني غائر في 
النفوس, وهو نفسي تحيط به السارة فتعزله. وتؤهله لاستقبال الوحي أو 


المستویات الفنية في شعر الاتحفاضة 


البشارة. ويمضي هذا الشاعر في استخدام لفة ذات طابع ديني صرف «تلا 
ما تيسّر من سورة ...» ویلج بها مجالا وظیضیا جدیدا, فإذا بانتلاوة تورق 
حنیتا بين الجواتح. واذا بالحنین يهتف به «التمس وطنا» فيردٌ عليه غوابر 
الشوق, ويوقظ ذاکرة القلب. ویقیم مفارقة حاده خاطفة بين الاضي 
والحاضر. وتومض في هذه الفارقة أضواء قرآنية يميدة «آیود آحدکم أن 
تکون له جنة ... فأصابها إعصار فيه ناژ فاحترقت» (۲۲. 

وتتلاحق صور بديعة أسرة قینمو حقل حزن على شفتیه القرنفلیتین, 
ونمتلی البروق بروح الاباء ورفض الهوان فتتوهج. وتمطر أغنية فیهلو الفتاء 
صافیا في سياق من الشجن العمیق مفعم بالندی. ورائحة السوسنء وزركشة 
الفراشات الآسرة. وسر الأنبیاء ويقينهم. وبروائح اللوز والنهر والزنجییل. لفة 
لا تمرف التثاؤب؛ وصور تصل إلى حدود الدهشة (عناصر النهر ... واللوز 
والزنجبيل)!. 


٣‏ رموز نامية؛ وتحولات خصبة: 

لا تشكل الرموز.الدينية والتاريخية في هذا الشعر حضورا کثیفا. كما كان 
شأنها في شعر الرسالة. وان ظلّ عدد يسير من الشعراء يعتمد على حشدها 
ليحيي في النفس جلال التاريخ ك «حيدر الغدير» في قصيدته «يا حماة 
الأقصى» (' أو ليحدث كثافة تاريخية تشي بثقافته الواسعة ک «محمود 
نسيم» في قصیدته «البشارة إلى مريم» 7''). ولا تظفر رموز الثقافة العامة 
باهتمام هؤلاء الشعراء إلا نادرا كما في «قصيدة محمد الدرة» 1 «معين 
محمد سالم الجعفري». فكانهم أدركوا أن هذه الرموز قد صوحت أو نضبت 
وكاد يدركها البلى من كثرة ما تعاورها شعراء التفميلة ومن قص أثرهم. وظل 
رمز «المصافیر, أثيرا لدى عدد منهم. ولكن معظمهم آثر أن يبتدع رموزه 
الخاصة. وشرع ينميّها أو شرع ید خلها في سلسلة من التحولات الفنية 
الخصبة على نحو ما نرى في قصيدة «الانتفاضة» ۲۳۱ ل «جاسم محمد 
الصحیح» التي تتميز بكثافة شعرية مدهشه. ولفة ثرية ذات مذاق خاص 
تختلط فيه طعوم شتى من الدين والعشق والتصوف والطبيعة وروح الكفاح 
والحلم والرمز والأسطورة... يبدأ الشاعر قصيدته بهذه الصورة المجنحة 
کالبراق. والقصية کالحلم. والممتدة كمعراج يمتد بين النبوءة والحقيقة: 


الشعر والناقد 


«براق» من الزغردات 
یمد جناحیه ملء الشفاه... 
معراجك الآن یمتد عبرالفضاء الحديدي 
حیث الزغارید عل مة بالجرات 
فاخلع ضلوعك درعاً على جسد «القدس» 
واعرج إلى قمة الاتعتاق 
سياق ديني صوفي تتحرر فيه الذات من کثافتها الادية. وتنعتق من 
شروطها التاريخية. وتتطهر بالفداء. 
ویستمر مقطع الاستهلال على هذا النحو الفرید البدیع. فیزداد السیاق 
الصوفي غنی وبهاء. ویغدو الوقف كله موقف عشق وتصوف: 
وأعداؤك الآن 
تنقصهم خبرة في التصوف 
تنقصهم ألفة بالقامات 
وايماءة الغيب للعاشقین 
وتنقصهم نشوة بالأثير تقود إلى آخر الازرقاق 
هؤلاء هم أعداء «محمد» آما «محمد» نفسه فليس ينقصه شيء 
مما تقدّم لأنه عاشق مدنف حمله الشوق إلى آخر معراجه الصوضي, 
فتطهر من أعراض الدنيا وشوائبها. وما عليه إلا أن يدخل ملكوت 
السماء وألا یفلق الباب وراءه لأن كوكبة من رفاقه تقص آثره فى 
معراجه العظیم: : 
فاد خل ولا تغلق الباب خلفگ... 
مازال في الأفق كوكبة من رفاق 
ویتجوّل هذا العاشق التصوف إلى «رمز» في آعین الحالین يحرّض 
على الثورة. فيثقب تاریخنا الهش. ویقتل رموز التآمر. ویصحح أكاذيب 
التاريخ. ويعري الوّامرات. فإذا الأرض والسماء جمیعا في بعث 
أو قيامة: 


المستویات الفنية في شعر الاتتفاضة 


يحدخني عنك أطفالي الحالون 

یقولون: 

كان (محمد ) هذا الصباح شعاراً على حائط الفصل... 
فافتض عنه الاطار 

وهرول خارج صورته 

حرض آوراقنا أن تثور 

واقلامنا أن تطیر 

نمادی 


فاهتزت (القدس) تكبيرة أطلقتها الشهب 
وقامت على کل حبة رمل 
صلاة سماويّة رها ملائكة من لهب 
فرت الأرض من صمتها 
فالمدى قب من تراتيل داميق 
والقالیع محقونة بالغضب 
هل رأيت رمزا تبعثُ فيه الحياة كل هذا البعث. فإذا هو يخرج من كينونته, 
ويستوي خلقا تملأ أعطافه الحياة كأنه طائر الفينيق يبعث من رماده؟ وهل 
رأيت قيامة صغرى أجل وأجمل من هذه القيامة التي تفر فيها الأرض من 
صمتهاء وترفع فيها الصلوات فوق كل حبة رملء ترتلها ملائكة من لهب! 
وتؤذن الشهب مكبّرة باسم القدس و... والشاعر شاهد عدل يرقب القدس 
الموؤودة بالوعود. و «يحن إلى بعثها المرتقب». 
ولا يلبث محمد العاشق المتصوف الرمز أن يتحول من جديد إلى کائن 
بديع ساحر يستعصي على التحديد كأبطال الأساطير: 
يحدخني عنك أطفالي الحا مون... 
يقولون: 
كان (محمد) ينساب في جِبّة من هدیل 


الشعر والناقد 


ترافقه فى الطريق 

بشاشته الشجرية 

أحلامه السكرية 

عصفورتان تسورتا مقلتيه 

غزال النحول اثرابط ما بين خاصرتیه... 

سنايل وعد ترف على راحتید... 

كأن, محمد ؛ حقل يشع الطرب 

ورأى صد رها عاریا 

فاض من شفتیه الرطّب 

ليس في النفس ما یحتمل الجمجمة... هذا شمر بدیع. ستقول: هذا 
حکم قيمة. وأفول: نعم. حکم قيمة لا يكاد یحتاج إلى دلیل. لفة وضاءة 
کاتبلاج الفجر. عذبة کالحبور. فياضة الدلالة کقوس قزح. ومخلوق 
اسطوري بديع عصيٌ على التعیین تضافرت على تکوینه کائنات جميلة شتى: 
لكأن الطبيعة سخرت قواها له. فيه من الحمام هدیله, ومن الشجر 
بشاشته؛ ومن السکر طعمه. ومن العصافير براءتها وجمالهاء ومن الفزال 
نحونه. ومن السنابل برکتها. ومن الطرب حيوره الممتد؛ ومن التخل الرطب! 
أي إحساس عجيب بروح الفداء يحاول هذا الشاعر أن يشبمه أو يعبر عنه 
بهذا الاستفراق الفني الفتان؟ 
ولا يكف «محمد» عن تحولاته الفريدة . بل قل: لا يكف هذا الشاعر عن 

هذا الاستغراق . فيتحول إلى حقل ألیف. وتتحول روحه البکر إلى نسمة من 
بنات الندی» ثم يتحول إلى جرح على خد تفاحة. وأخيرا إلى جبل باتساع 
الوطن. وتتجلى هذه التحولات كلها تجليا فنيا يكشف عن مخيّلة شعرية 
خصبة ولودء وعن إحساس مرهف عميق باللغة: وعن رؤية غنية عميقة تزري 
بابهام الشعر وانفلاقه. وليس يسعفتا الوقف في تحليل كل ذلك ولا في 
إثبات کل هذه القصيدة: فلتجتزی بعضها: ۱ ۱ 

شهادة میلاده... 

آصدرتها الحقول إلى والدیه 

توق میلاد حقل ألیف 


المستویات الفنيةٌ في شعر الانتفاضة 


يراقص آوراقه باهتزازا لهداب 

كلما أضريت نحلة عن عناق الرحيق 
بكى الحقل في جاتحید... 

تلوت على ركبتيه اليتابيع 

واستقبلته الفراشات هادئة کالسیح 
تقبل هامته بالزغب 

تکنما نسم من ينات الندی 

شريت روحه الیکر واند لعت من ثقوب القصب 
سلام على القصبات الأمينة 

ما ضاع طيها الستقاء ولا خاب فيها التعب 
(محمد) جرح على خد تفاحة 

لم يزل دمها عالقا بالرصيف 

يطررٌ إسفلته بالذهب 


رأيناك بالأمس أصفر من حجرطي الطریق 

فكيف تمحَضت عن جبل باتساع الوطن؟! 

سریعا كبرت 

كأن الشهادة ماهرة في اختصار الزمن! 

ألا يستطيع المرء أن يقول في هذه القاطع ما قاله في المقاطع التي 

سبفتها؟ هل حرن جواد الشعر لحظة واحدة؟ لقد بلغ نهاية الشوط. وهو 
طويل جدا (عشر صفحات). فكان كأنه في أوله؛ لم يُصّبه الرّمق. ولا عَلَتَهُ 
آمارات التعب: 

تكلم وجاوزبي انوت 

إني أحس باغتيتي الآن تأخد شكل الکفن 


الشعر والناقد 


لا آملك الا أن أقول: أجمل به من کفن! وقد سبقت الاشارة إلى قصيدة 

شادي صلاح الدین «مشاهد من رام الله» ۱ ورآینا هذا الشاعر يبني 
قصیدته بناء محکما على زمر واحد یتمیّه هو «العصافیر». ولیس هذا الرمز 
جدیدا علی الشمر المربي, ولکن الشاعر استطاع آن یعالجه معالجة فنية 
ناجحة. فمضی ينميّه رویدا رویدا حتی بلغ به غايته من دون أن يفقد صلته 
بالرموز له. فکان السیاق يغتني بملامح العصافیر باستمرار» وتظل ملامح 
الطفولة حاضرة فيهء وبذلك ازدادت طفولة العصافیر أو عصفورية الأطفال. 
أو قل: كنا في النهاية آمام العصافیر/ الأطفال أو الأطفال/ العصافیر. يبدأ 
الشاعر قصیدته. فتظهر العصاقير كأنها استعارة تصريحية معزولة لأن سياق 
المقطعين الأولين مفعم بروائح البشر: 

عصافیر تمضي إلى المذبحه 

تنام قليلاً 

على وابل من رصاص الجنود 

وتمضي إلى المذبحه 

عصافير تنهض من رقدة الروح 

تحمل. رغم دوي القنابل . 

عصرالفتوح 

فما أشبه الیوم با لبارحه 

فالضي إلى الذبحة ورصاص الجنود. وعصر الفتوح الذي تحمله هذه 

العصافیر, تنمٌ على سياق إنساني لا تکاد تومض فيه العصافير حتی تفیب. ومنذ 
المقطع الثالث يبدأ السیاق بالتحول قلیلا قلیلا. فتختلط ملامح الأطفال بملامح 
العصافیر. ویکاد یقع في الوهم أن الطلقات تتابع هذه العصافیر حقيقة لولا أن 
نهاية المقطع تبدد هذا الوهم بعض التبدید, وتحیلنا من جدید إلى الأطفال: 

عصافی ر آخری تمر 

فتتبعها طلقات الجنود 

وتسقط واحدة 

فيبكي لها العرب السلمون 

ویتلون من أجلها الفاتحه 


المستویات الفنية فى شعر الانتفاضة 


ویزداد هذا الاختلاط أو الوهم في القطع الرابع. ویزداد السیاق تحولا أو 
غنی في لعبة فنية ماكرة تنشط الخیال: 
ماه و تدش ودد 
وتنظر. في رجفة. تلسماء البعیده . 
تستعطف البندقية أن تتوقف 
وتمضي بلا أجنحه 
ويبلغ المزج بين الرمز والمرموز له ذروته الفنية في هذين المقطعين: 
عصافیر تمضي 
على شرفة في , رام الله » 
رأيت العصافیر 
ترمي بأحجارها صائديها 
وتقَسم إن الحجارة أقوى من المروحيّة. 
قلت: عصافیر مثل الصقور 
عصافيرٌ 


دا اين 

تودع أعشاشها في الصباح 

إلى وطن دافىءٍ 

وهي تؤمن أن اصطیاد الجنود. 

على قارعات الطریق 

هو اللعبة الرابحه 

فنحن نری أن السیاق هنا غدا سیاقا شبه ملتبس» فالعصافیر ترمي بأحجارها 

صائديهاء فإذا كان رمي الحجارة یمود على الاأطفال. فاٍن مفهوم الصائدین یعود 
إلى العصافیر. أي إن الجملة نفسها بدآت تتتازعها الدلالة. أو قل: تفیض منها 
دلالات ثريّة مختلفة المرجع» والعصافیر مث الصقور ولکنها عصافیر بيد آنها 


الشعر والناقد 


عصافیر چارحة! آلیس هذا إمعانا قي تفذية السیاق بملامح العصافیر حتی يوشك 
أن یخلص نها؟ وقل مثل ذلك في هذه الأعشاش التي تودعها العصافیر في الصباح 
مهاحرة صوب وطن داقی. فهي توشك أن تطفی على السیاق لولا به بقية القطع التي 
تحيل إلى عالم الأطفالء؛ وهذا هو ما عنيته حب قلت إثنا آمام لعبة فنية ماكرة؛ وان 
كلا الطرفین ‏ الرمز والمرموز له . يناوش الآخر, ويكتسب من ملامحه وصفاته بقدر 
ما يعطيه. وفي المقطع الأخير يتماهى الطرفان. ويخلص السياق لهذا التماهي 
الذي یم الفصل فيه بين الطرفين: إنها عصافیر, ونكنها تقصف العدوء وعليها أن 
تخفف من هذا القصف: وهي عصافیر ولکن آحلامها حام‌حبة. وهي - مرة ثالثة - 
عصافير لکنها جارحة! آلا نستطیع بیسر أن نعيد هذه الصياغة مبتدئین بالاطفال؟ 
ثم أليست کل جملة من هذه الجمل تتحدث عن الرمز والرموز له مماء إننا آمام 
الاطضال/ العصافیر أو آمام العصافير / الاطفال (*1): 

یتحدث في شأنها العرب السلمون 

یقولون لولا الحجارة كنا هلکنا جمیعا: 

فتحيا العصاظیر 

لکن عليها بأن تتخفف في قصفها للعدو 

فان اتعصافیر أحلامها جامحه 

عصاقیر 
لكتها 
جارحة 

ويكشف بها عن هوان العرب وجينهم وصفارهم: لقد قعد العمجر والخور يهم: 
ونهض الأطفال لحمايتهم. ولكنهم على حبهم لهذه الحماية يخشون عواقبها: 
فيد عون الأطفال إلى أن پلجموا آحلامهم! مفارقة فيها من السخریه اللاذ عة؛ 
والاستخفاقف المرء والغيظ انکظوم بقدر ما قیها شرع الخوف والمحز والهوان. 


۶ التصوير الفني الاسر 

الخيال جوهر الشعر. بل هو جوهر الحلم والسياسة أيضاء والشعراء 
الوهوبون كالحالمين والساسة الکبار ذوو خیال خصب. آما الذي نضب خیاله من 
هؤلاء جميعا فليس بشاعر أو حالم أو سياسي. ولا يزال السؤال عن الخیال يؤرق 
المفكرين. وإذن لیس غريبا أن يظل النقد على امتداد تاريخه مهتما بالخيال. 
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ویکشف هذا الشعر عن قدرة تخييلية عالية سواء أكانت الصور الفردة أم 
لوحات واسعة تتضافر على بنائها جزئیات شتی. یقول «فتی الاوراس» فضي 
فصیدته «درة الشهداء»: 
طفل يرى مالا يراه هساک هو 
ن؛ وهل رأوا !الآسسرايأًأخضهصير! 
طفل یرتق امد غشوشةهة 
يدمائهمستبشراومبشرا 


طفل یش سد على الشرىبدامائه 
كي لا يبيعالحاكم ون الشعرا 
r‏ عاد عاد جار 


شاءالقضاء بأن يكون سفينةاً 
تحط والخلود فكنتأنتالبحرا 
وأسفت لا كان عمركواحدا 
لوكانأكثرلاستبحتالاكثرا 
بك قد يخلت علی المسات وانه 
تقاخرلوشتنتهنيفخرا 
أحصييتيابس ةالخلود بقطرة 
ولست أهداب الظلام خقغنابصطرا 
or‏ از لا لا 
أطلعت ش مس اليائسيئن بت هيه ةة 
فش مسحت عن أرواحهم ليل الكري 
بك تقس ةالأيام لومت ت ها 
أملّاللقاء مشت اليك الق قرى 
وتضم ف چجرك طاهرا مسستطه سرا 
نبوءة کالیقین: هذا شعر ينب بمیلاد شاعر کبپر وأقول: نبوءة, لانتا 
لا نعرف من شعره سوی هذه القصيدة. ولیس له دیوان مطبوع. 
وأرجو ألا یمجاك ما يعجل الکثیرین عن انوقوف على هذه انصور. وتأملها 
تاملا عمیقا واحدة واحدة, ثم تأملها مجتمعة... السراب الأخضر. والامة 
الفشوشة التي يرتقها هذا الطفل بدمائه. وهذا الطفل الذي يشد على التری 
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بهذه الدماء. ويأسف لأنه لا يملك عمرا واحدا لاقتداء الوطن» وهتا 
القضاء الذي شاء أن یکون سفينة فکان هتا الطفل رپانها! ومذا الممات الذي 
يفاخر بموته. وقف طویلا على هذه الصورة الفريدة اندهشه التي لا تليق لا 
بشاعر ضرب حزون الشعر وراضها طویلا : لقد أحيا شجرة الخلود اليابسة: 
بقطرة من دمه. ولقد لمس آهداب الظلام الأعمى فاذا بصره حديد! ولقد أطلع 
شمس الیائسین. ومسح عن أرواحهم ليل الكرى! وانظر إلى الأيام وَقَسَمهَاء 
أعظم به من قسم! ثم انظر إليها وهي تمشي القهقری للافاة هذا الطفل 
الدي یکمن فيه معنی خلود الأيام نفسها. فإذا هي تعانقه وتضم فجره الطاهر.: 
صور تتلاحق أسراباء وتتعاضد فیستکمل الطفل ملامحه بها ویفیرها مما لم 
نورد, فإذا هو طفل البشارة يرى فجاج الفیب التي عمیت آبصار الحاکمین 
عنها. ویصلح فساد الامة الفشوشة. ویصون ثراها بدمائه. ویبحر نحو الخلود 
يقود سفينة القدر. ويذلل لها الریج كيف يشاءء ويبعث الحياة في شجرة 
الخلود اليابسة. ويرد على الظلام نور عينيه بلمسة فكأنه السيد المسيح. 
ويطلع الشمس الفارية. ويمسح عن الأرواح ليل الكرى.. . أليست هذه هي 
ملامح الرواد والمصلحين والانبیاء؟ وإذا كان الأمر كذلك فمن غير المستغرب أ 
أن يتجلى به معنى الخلود. وان یتسم به الدهر. ومتى كان الدهر یقسم 
بالبشرة! ثم متى كان الدهر يتمتى فترتهن أمنيته بالبشرة أليس هذا يخالف ' 
الشائع المألوف من صورة الدهر في تاريخ الشعر العريي: بل يناقضه؟!. : 
لقد تنامت صورة الطفل ونماظمت حتی غدا يمسك بیدیه عنان القضاء. ١‏ 
ومصير الدهر؛ فهل ظل طفلا من لحم ودم آم غدا «أسطورة» فیها من الفرابة ' 
والخوارق ما في الأساطير عامة؟ وعد إلى هذه الصور مرة آخری تجد آنها جمیما ‏ 
صور طليقة لا يحدها حد من زمان أو مكان» فالسراب الأخضر یمتد امتداد ! 
البصر والأمة انفشوشة تضرب في أعماق التاريخ, والطفل يشد بدمائه على ثری 
هذا الوطن الکپیر. والقضاء سفينة مبحرة نحو الخلود . والظلام الأعمى البصیر . 
یشمل الکون: وشجرة الخلود تستعمصي على کل حد. والشمس الطالعة تملأ 
الخافقین, والأرواح الهائمة تملأ الکون فینکشف عنها هذا اللیل السرمدي, والأيام ؛ 
تمشي القهقری دون حد تقف عنده سوی لقاء هذا الطفل! ثم قف على هذه الصور 
مرة ومرة آخری, وتذوق ما فيها من الجدة والابتکار والفرابة والبهاء, فقد ألفتا 
انناس پشبهون الوهم أو الخداع بالسرابء فإذا هو سراب أخضر فكأن الشاعر 
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اراد أن یْجسد صلاية الوهم وعمقه. فضم إليه هذه الصفة (أخضر) التي ترتيط 
ني الثقافة المريية غالبا بالخیر والبهجتة. وأنا آعرف أن الألوان ‏ كالأزهار والارقام 
. ليس لها معنى تقافي في ذاتها. ولکنها تستمد معناها أو دلائتها من ثقافة الأمةء 
دمن سیاقها الذي ترد فیه. وقد آلنتا أن «یرتق» الانسان ثيابه أو ما یشبهها من 
حاجة, فإذا بهذا الطفل «یرتّق» آمة مفشوشة لعله يصلح فسادها. وقد يش الرء 
على شيء مابیدیه أو بأضراسه فإذا نحن آمام طفل يشدّ على الثری بدمائه! ونحن 
نعلم أن القضاء لا راد له قاذا نحن أمام ربان يقود سفينة القضاء. وانظر إلى هذا 
التشخيص البدیم. وما طرأ عليه من تحولات «ولست أهداب الظلام فأبصرا». 
وإلى شجرة انخلود اليابسة وقد أشرقت بالحياة. وإلى الشمس الفارية الطالعة, 
وإلى هذا الليل الذي غشي الأرواح ثم انقشع... وإلى تشخيص الأيام وهي تقسمٌ 
وتمشي القهقری وتعانق وتضمّ... ولست أرتاب لحظة في أنك قد أدركت أن هذه 
الصور جمیما لا تنقل واقعا موضوعيا أو تزخرفه. بل تخلق عانا خياليا شعريا 
موازيا لطموح الروح وصبوة الحلم. ما حسن ما قال! 
وقي قصيدة محمود مفلح البكر «نشيد على صدر أمي» ۱ "۲ تتلاحق صور 

عذبة آسرة يسوقها على لسان الطفلء فيأتي حديثه مفعما بعذوية الطفولة. 
وتأتي صوره قريبة من عالم الا طفال والياهعين: يقول: 

لأم تطوف علي طواف الیمام 

وتسبل رمشي بتهليلة كي اناما 

وترخي إذاما غضوت حریرالقمام 

وتضضي جناحاً رؤوماً وتقرا السلاما 

اخط النداء ‏ وتّسفي خضاب الكلام. 

نداء يَسِيلُ عقيقاً يشق الظلاما 


با و 


وکان مداق الحكاية شهدأ ولوزاً 


وحبات تين. 
وكان تصوتك يا أم دفء الهدیل 
وكانت ليالي الحكاية أحلى 


فمن أي طبن تَخْلقَ وحش بلمسة , بهوا 15 
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هذه صور حسية كمأ تری اصطفاها الشاعر من عالم الطبیعة القریب. بل 
من ارجائها ومخلوقاتها الجميلة الساحرة, وبتاها بناء عذبا يسيراء ونوغ في 
ایقاعاتها طولا وقصراء وحرص على آدوات الریط فیها حرصا واضحاء 
فاکتسبت القصيدة طایعا سردیا بسیطا. وعزز تکرار قعل «الکون» الماضي 
نفمة السرد. فکان بذلك كله آقرب إلى عالم الطفولة والیافعین بوضوحه 
وبراءته وسحره. إنه لا یفلسف الموقف. ولا يستقصي الصورة. بل یمسها مسا 
رفیقا فكانه يوقظها من نعاس خقيف» فتفتح عینیها الساحرتین, وتتخرط مع 
آترابها في اللعب. وماذا يمكن أن يكون آقرب إلى عالم الطفولة من الشهد 
واللوز وحبات التین والحمام والحریر واتجناح ویعض انحجارة الکریمة؟ آئیس 
لدی الاطقال والیافعین خبرة حسيّة بهته العناصر التي بنی بها الشاعر 
صوره؟ وکل صور هذه القصيدة ‏ کالصور السابقة . حسيّة قريبة واضحة 
عذبة. وهو فيها جميما حریص على أدوات الربط. فکانه یخشی أن تتقطع 
سلسلة السردء أو أن تتداخل, فتس تفلق الحكاية على هؤلاء الصفار. لقد 
أسرف كثير من الشعر المعاصر في مجافاة الطبيعة: فحرم فقراءه متعة 
الاحساس بأشياء العالم وکاثناته, وأفقر حواسهم أو كادء فلم تعد هذه 
الحواس تبلغ حد الرضا من الاشباع. ونم أزل آعتقد أن على الشعر أن يبدد 
ما بينه وبين الطبيعة من جفاء. ومن يدري فلعل هذا الحضور الكثيف العذب 
للطبيعة في هذه القصيدة هو الذي متحها هذه النكهة المتميرةة 
وفي قصيدة «قمر العواصم» )۳ ل «محمود محمد آمن» تتلاحق الصور 
آسرابا آسرابا في لفة جديدة متفتحة تكتظ بانحياة. یقول: 
في زجاج من سكينه 
يفتح الطفل السضرٌ 
قبل أن تهوي المدينه 
جاء يسندها حجر 
تكثيف شعري قياض بالدلالة. وصور خاطفة تتحول إلى رموز تتعاضد 
وتتكامل فيكتمل بها بناء هذا المشهد الرمزي: السكينة زجاج سريع الاتكسار؛ 
أو قل: إن الهدوء الذي كان يخيم على الأرض المحتلة هو الهدوء السکون 
بالاعصار. وما أيسر وأسرع أن يتحول هذا الهدوء إعصاراء وينكسر زجاج 
السكينة. وها هو ذا الطفل يفتح باب السفر والغياب: ولكن هذا الفياب 
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لا يلبث أن يتحول حضور! زاهیا متقمئصا شخصية حجر جاء پسند الدينة 
قبل أن تهوي! أو قل إذا شتت . إن استشهاد الطفل هو الذي عصف بالهدوء 
الظاهري, وآوقد في الضمائر نار الثورةء وهو الذي آنقد القضية أو الوطن 
من السقوط أو الضياع. فالزجاج والسفر والدينة والحجر رموز صفيرة 
وضاءة تقوم بینها علاقات مصير واشجة. ولعلك تلحظ ما في الصورة الأولی 
من الهشاشة واستحالة الجبر أو الاصلاح بعد الكسر. وقدیما قال الشاعر 
«مثل الزجاجة صدعها لا يُجَبَّرٌه وقال «صندع الزجاجة کسَرها لا پجبر» فإذا 
انکسر زجاج السكيتة. وبدأت الانتفاضة: فلیس ثمة سبیل إلى إخمادهاء 
واعادة الامور إلى ما كانت عليه ه. ولعلك تلحظ آیضا ما في الصورة الثانية من 
الامتداد والاستمران فقد افتتح الطفل باب السفر أو الشهادة ولا حد یملم 
عدد الساقرین ولا متی ينتهي هذا السفر. ولیست «الدينة» في الصورة 
الثالثة آرضا لا غیر. ولکنها الارض التي حولتها الثقاقة والجهد البشری عبر 
الأجيال إلى «مدينة» |نها الارض والثقافة والتاریخ جميعاء ولذا لیس غریبا 
أن تعلق بها القلوب. وتراق من أجلها الدماء. وهذا الحجر الجمیل الذي 
شخصه الشاعر فادا هو يهب فيستد المدينة؛ ويعصمها من السقوط هو «قمر 
العواصم» الذي وقف الشاعر قصيدته له أو عليه. إنه رمز ذلك الطفل 
الفلسطيني الشهيد في صلایته وبهائه. وفي قدرته على التشكل والتحول . 
دون أن يفارق جوهره ‏ باستمرار أو قل في رمزيته الخصبة الولود . فهو نخل 
يملأ الزمان والمكان؛ وهو ماء يفرس الجداول. وهو طفل الينابيع الحزينة 
الخارج من قشرة الأسماء . كأن الأسماء لاتحده. أو كأنه يستعصي على 
التسيين؛ فهو محمد وجمال وكل الأسماء ... إنه رمز لكل أطفال الحجارة . 
يجيء في وضح الحنین مغمورا بزیت مه الشمس. 
تخل تشرد في الأماسي والقری 
ماء صغیر السن یفرس جدولاً 


اعم مه 


طفل الينابيع الحزينه 
راكضاً خلف الد روب 
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وخارجا من قشرة الأسماء 

يجيء في وضح الحنین 

محاصراً بالترجس العلوي 

یعبث في مفاتن روحه 

يستل من تاپوته حجرا 

ویعلنه : مد ینه4 

وتتااحق هده الصور البدیعة: فكأانها تنثال انثيالا من قم الشاعر و خیاله 

وقلبه ويديه جمیعا: 

إن الحجر الثم بالآهلة والندی 

قمرالعواصم 

قرطها السنون من جهتیه 

آبهی ما تناسته الأساطیر انقدیمه 

من تمانم 

حين یصعد.. تنحني کل العروش تجده 

وتغاد رالأشياء منطقها. 

لقد تماهى الطفل والحجرء وطفق الشاعر يفذي هذا التماهي. 

وبزيده نماء في سلسلة من التحولات الجميلة فهو (الطفل/الحجح: أو 
الحجر/الطفل) ملثم بالأهلة والندی, وهو قمر انعواصم وقرطها. وهو 
تميمة من تماتم الأساطير القديمة... صور طليقة لايكاد يحدها حد. 
من هذه الأساطير القديمة أو تميمة من تمائمهاء وبذلك يكتسب 
طبيعته. ولذا تتحني المروش لجده. وتفادر الأشياء منطقها المألوف إلى 
فلا تموت . على حد قول الشاعر .. ولنقف قليلا على هذه المدن التي 
ولدت من الحجارة/ الأطفال: 
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مدن تخب زهرة البارود نحت ثیابها 

ونام قوق سریرها شجر 

یطارحه الهوى ‏ في غفلة من مه 

سرب الحمائم 

لقد شخص الشاعر هده الدن. فعاد بها من جدید إلى حضن التقافه 

والتاریخ. أو قل صهر خصائص الحجر والطفل. وخلق منها مركبا جدیدا هو هذه 
«المدن» وریط هذه الصورة وصورة السكينة الزجاحية بریاط السرة نشفسه: 
فکانهما جمیمها من رحم واحدة! آفلیس بندر هدا البارود كل لحظة بالانف جار: 
ومن ذا الذي يلجم عاصقه الثورة: ويعيدها سيرتها الأولی؟( وماذا تقول في سرب 
الحمائم وقد قنص غفلة من آمه. وراح يداعب الشجر النائم قوق سرير المدن: 
ويطارحه الهوى؟ ألست ترى السياق هنا مفعما برواد تح العشق والطفولة۹ ثم ألا 
یکشف هذا السیاق العاطفي عن علافة هؤلاء الأطفال/ الحمائم بهده الأمنيات 
والأحلام/ الشجرء فإذا هي علدقة عشاق مدنفين لا يعرفون سوق المشق مذهبا 
وسبیلا! إنهم یوقظون شجر الاحلام. ویطارحونه الهوىء أو قل . بسبارة کزة 
لاتعمرف وضاءة الشمر: إن هذا الشجر رمز لاحلام الدن في التحرر 
والاستقلال وان هؤلاء الأطفال نذروا آنفسهم . في غفلة من أهلهم . لتحقیق هذه 
الأحلام. صور صافية كاليقين. ٠‏ ورموز عذية ة فياضة کخلیج من المرجان؛ وروبة 
مستبشرة نتنامى عبر القصيدة رويدا رویدا. فتزداد عمقا وشمولا. فإذا القصيدة 
كلها رؤية فنية ناضحة. وحيازة حمالية تلمالم تس تشحو تستحق التقدير وال عجاب. 


۵ التناص الخصب: 

لا يكشر التناص في هذا الشعر كثرته في الشعر السابق, فإذا ورد فإنما 
يرد موظفا توظيفا قتيا راقيا. لقد صقت أصوات هؤلاء الشعراء. فلم تعد 
تخالطها أصوات أخرى إلا قلیلا. أو قل: لقد حس هؤلاء الشعراء أن التكرار 
يقتل الشعر. وآن التقليد قيد على الروح ثقیل. فآثروا أن يتحرروا من سلطة 
أساتذتهم. وأن يبحثوا عن أصواتهم الفردية, وشخصياتهم الفنية الخاصة. 
ولست أريد بما قدمت أنهم انقطموا عن ترائهم القريب والبعيد. وأداروا 
ظهورهم له كأنما هم یفزون منه, فمثل هذا التصور لا يستقيمء بل ليس يبدع 
البدع خارج تراث أمته وتقاليدها الفنية, وكل ما تفعله الموهبة الفردية هو 


الشعر والناقد 


لاحق لقراءة التراث وتمثله تمثلا عمیقا قادرا على انتحرر من سطوته. إن 
التحرر من سلطة الأب لا یکون بانتنکر له أو بعقوقه. بل یکون باستیعاب روّاه 
وتجاوزها. والایغال في مناطق فنية بكر لم تطاها آقدام الشمر من قبل. 
ویظهر هوّلاء الشعراء قدرة قنية عالية في مایقع في شمرهم من تناص 
صریح. فلا یقعون آسری بیدیه. بل یسیطرون علیه. ویجعلونه عنصرا بنائیا 
يجانس بنية القصيدة. ویفرضون عليه رؤيتهم الفنية, فإذا هو کالعناصر الأخری 
لا يكاد یمیزه مائز. 
لقد لاحظنا في حدیشا السایق عن قصيدة «أوراق لحقيبة محمد المدرسية» 
ل «أحمد سليمان خنسا» أن هذا الشاعر قد حور النص الذي ضمنه لفاية 
فنية؛ فقال: «نم يا محمد يا ملك» يدلا من «نم في سريرك يا ملك» (۲. وقد 
فمل هذا الشاعر في خاتمة القصيدة ما فعل في أولهاء قال (": 
إنُهالنغنطسل ري ابي 
ةة دمک أودم دك 
أ ط .تي الآن زورقي 
لمعزيديدهمعك 
ای ادنه لاتقف ۱ 


وان تس ظرنسي لأت افك 
أنااة سب والدي 


اتسنسي‌داهصب‌ سك 

لم تزل تلك القصيدة اتعذبة التدفقة کآنها الاء السلسبیل عالقة بذاكرتي 
منذ آیام الطلب الأولى: فهي تسرد وتصور حکاية طفل صتع صرکبا من ورق: 
ومضی یخاطب النهر. وتتناص قصيدة «أحمد خنسا» في القطم السابق مع 
تلك القصيدة تناصًا موسيقيًا كما تتتاص معها في ظاهر الوقف واللفة. ولکن 
هذا انشاعر یحور النص تحویرا جوهریا. فيرتقي به من التجرية الطفولية 
الساذجة البريثة إلى مستوى رمزي مدهش مستفلا عناصر التجرية الاولی 
ومجانسا بين بنية هذا القطع وينية القصيدة کاملة. ویتحدد هذا التحویر في 
کلمتین هما: لا تقف/ والدي: فهما في النص الأول: لا تسر/ مركبي: 

آیها النهر لا تسر.... 


المستویات الفنية في شمر الانتقاضة 


وإذا كانت الکلمتان «لا تسر مركبي» في النص الأول مناسبتین للسیاق. 
وموائمتين لستوی الطفل العقلي واللفظي. فإن الکلمتین «لا تقف. والدي» فضي 
اتنص الثاني مناسبتان لسیاق القصيدة آیضا. وموائمتان لستوی الطفل/ الرمز. 

لقد ارتقی الشاعر بلفظ «النهر» من الوجود الوضوعي إلى الوجود الرمزي. 
ولذلك طلب منه ألا يقفء فنهر الانتفاضة ينبفي آلا يكف عن التدفق والجریان. 
وقد یکون من الصواب أن نذكر أن صورة التهر الرمزية تتکزر مرارا في دیوان 
«محمد الدرة» على تفاوت بين الشعراء في معالجتها فنیا. على هذا النحو القتي 
الخصب یتناص «آحمد خنسا» مع شاهر سابق, فيستفل عناصر الوقف. وبلمسة 
الفن الساحرة تتحول هذه العناصر إلى رموز. ویتحول الوقف إلى موقف رمزي. 
قلا يضطرب سياق المصيدة أو ينكسر. بل تزداد رمزيته غنی وشمولا. 

وتتمير قصيدة «درة الشهداء» ل «معمد جميل القصاص» بحضور كثيف 
للذاكرة الشعرية الصوفية. ويظهر التناص واضحا بینها وبين قصيدة دابن 
الفارض» على مستوى الإيقاع الداخلي على الرغم من اختلافهما في الوزن؛ 
فقصيدة «ابن الفارض» على وزن «الرمل»: 


سائق الأظمان يطوي البسسسك طي 


وقصيدة «القصاص» على وزن «الكامل». كما يظهر التناص على المستوى 
اللفظيء وفي تقليد «الرحلة». 

ومن المعروف في الشعر الصوفي أن المنادى يكون معبرا «للأنا» نحو الآخر. 
وأن «الأنا» الشعرية تقصيه خارج النص بعد تأديته وظيفته مباشرة (*. ومن 
العروف أيضا أن الرسول (سائق الأظمان) يقوم بوظيفة العبور بين زمنين 
مختلفین, ويحقق برحلته ضريا من اللقاء بينهما *"). 

وحين ننظر في قصيدة «القصاص» نجد هذه التقاليد الصوفية محورة 
تحوير! طفیفا. فالنادی يظلّ كما هو؛ ووظيفته (نقل التحية) تظلّ كما هي, 
والأنا الشعرية تقصيه مباشرة بعد تأديته وظيفته مباشرة؛ وتحل محلّه؛ وإذن 
لا يزيد على أن يكون معبرا لها نحو الآخر. ولكن صورة النادی (الرسول) 
تتغير قلیلا. فيحلّ «طائر الاشواق» محل «سائق الأظمان» وتظل وظيفته 
هي العبور بين زمنين مختلفين هما زمن «الانتتفاضة» والزمن الذي 


سبقه. یقول ۲۷): 


الشعر والناقد 
یا طائرالأشواق يطوي البيسد طي 
عسرج ادا ماجسزت بالق برالندي 
واقراالس سلام على صسبي لع يزل 


پسرشو تنس سبعيج تت لي أتواره 


بأبيصي 2ح يد حسسراللیل آبي 
قلبريكاه يدوب في حضن الریی 
لولاشعاعيرشد الحيسرى وضى 
قالوار مانا بال ‌جارزة والضخصى 
عينايإن عزالحصىي بدل الخصي 
لتقف 
ياطائرًالأش واق عرج مُتعمأً 
ص وبال ملوح بسالاکف لناءإلي 
ظتوه يست خذي هناك ملوصا 
شل الرصاص نساتههلع ساوعي 
ظنوه يستجدي ال ياة تذئلا 
كلا وحق الجستبی الهاديالزكي 
لكنهيدع والئرقاقمتادياً 
من آل ياسروالسلالةمن.عدي» 
شاكم: يصيح خذوا الشاعل من دمي 
٠‏ وتسلثلمواراياتكمهمن جاانحي 
هذا أنا. هي براقم سرج 
منم دن ی و على إثريالضى 
إننا نشعر شعورا قويا . على الرغم من هذا الحضور الصوفي الكثيف ‏ 
بتجانس القصيدة: ووحدة السياق. لقد استطاع هذا الشاعر أن يوظف التقاليد 
الصوفية توظيفا بارعا, فأدخلها في سياق قصيدته. وهو سياق وجداني تغمره 
روح دينية عميقة تكاد تجانس الروح الصوفية (مصعبي. شماع يرشد الحيرى. 
المجتبى الهادي الزكي. آل یاسر, السلالة من عدي البُراق) فإذا القصيدة كل 
واحد متجانس يكشف عن رؤية دينية عميقة؛ ولكنها تختلف عن الرژية الصوفیة 
لأنها وثيقة الارتباط بالواقع. وحريصة على تنقیته وتعقیمه من الشرور. 
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ویبرز «التناص» في قصيدة «الأمة» ل «منصف الوهايبي» بروزا قَويًا حتی 
يكاد يشا التلقي . قارئا كان أو سامعا . من مجمع الصدر: فهي تتناص مع 
التراث الشعري القدیم بجلال الصياغة ورصانتها. وبفخامة الألفاظ وجزالتها 
وقوة آسرها. ویتدفق الایقاع ورنینه. ویکثیر من الصور والعاني ولا سیما صور 
أبي تمام والتنبي. وبتقليد شعري عریق ابتدعه «الحطيئة» في مدحه ل «سعید بن 
العاص» ثم أخذه «کثیّر عزة» وطوّره, فذکر الباحثون «كثيّرا» ونسوا الحطيئة! 
ولكن صوت هذا الشاعر يظل مهما تختلط به أصوات الآخرين قويًا جهيراء 
فكأنه ری فيهم أندادا له لا اساتدة, وتظلّ قصيدته شامسة تزاحم قصائد 
أولتك الأساتذة: فكأنها تريد أن تصطف بجوارها كتفا إلى كتفء يقول (۲۲: 
راد ضونك هذاالليل أم ج 
أموماء حزإتك منهل ف منسکب 
أطاعك الوت آم حط الأفسسول على 
ذراك أم نمشت من لمم كالمقب 


ا وجو وجي 


الوق فون يجضفطن‌الموت ما وف فقوا 

انم کت الاء والعسشب 
فكل ایامس هم کانت ولا عه جبا 

آیام بدر!ليهالدهرتت“تسبا 
مالبدء كسان لهم فردوسشسهم ولیم 

من حورو العین ان همسوا وان رق بوا 
الجاملات جرر الکرم من عدن 

وذویهن تمسورالهند تستلب 
السساحيات حريرالئيل آجن‌س 4 

على قضسول رساد ليله شه حب 
الواهباتوسا دا خلافقايد؛ 

للعاش قين وهن اشر العرب 


الشعر والناد 


كاما الأرض كل الأرض «مکشهم. 
تنهدفي ساح هالاوتان والنصب 

کلم ام تنعت هب وا وملائنظروا 
أن ينضجالتين آو آن ین ضع اتب 

4 ۶ لما 
دان الزماان لهم والذن يل مورية 00 
قدحاووان وأفراس اليا قصب 
وما علی الأرض إن أطفالهاملكوا | 
تدورولا تعد تشهب 
اللاتدور ولا تمنو له 1 

شدوا على ال موت أني ابا وأقتدة 
كاتهممنهأوهمفيهقدنشبوا 


عه وه 


كأنأرتني قبري في القيوركان 


إلا وه و منت قب 
نم تات بالوت الا وضو سب 
۱ فتلج وادروج م سس تلب 
واللسظ مخ تلج والروح 
اهلا بدا الزمانالص عب من درا ۱ ۱ 
شیب مه وق رناه منی له م روا فش ضب 
کلم ا متثبي اغ ارب دي ۱ 
ودي عبماءته في الريح تصطرب 
سس ۲ 0 ۱ 
امنت بالله لم آش سرك بش بلتش+4 5 
و 2 نت س فط ال 
لانت قبالنناو التصسب 
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لقد استكثرت من الأبيات لسببین, أولهما: هذا الحضور الطاغي «للأنا» 
الشاعرة على نحو يذكرنا بالمتنبيء ولعل الشاعر نفسه قد أراد ذنك. فقال «كأنما 
المتنبي آخن بيدي...». وهذه الروح القومية انعاصفة كأنها روح التتبي أيضاء فهو 
يلتفت إلى التاريخ العربي فیبعثه حیّا بجلاله وعظمته؛ ويفصل في تصويره لكأنه 
حاضر تراه رأي العین. وهو یتحدی هذا الزمان الصعب . كالتتبي مرة أخرى .. 
ولم يبق آمامه إلا أن يمسكه بقرنیه كليهما: ويوجهه حیت شاء. 

وثانيهما: هذا الحضور الكثيف للذاكرة الشعرية. ولكنه ‏ على كثافته . يدخل في 
نسيج القصيدة: ويتماهى سمه لأن سياق القصيدة نسيجا ودلالة هو سياق هذه 
الذاكرة الشعرية؛ أعني أنه سياق متمرد مفعم بالحماسة والفخر وروح التمرد 
والثورة. وهل یختلف سياق قصيدة «أبي تمام» في فتح «عموریة». وسياق سيفيات 
المتتبي» وسياق قصيدة الحطيئة التي قالها مادحا ومصورا «سعيد بن انماص» في 
الحرب عن سياق هذه القصيدة التي قالها «آلوهايبي» في تصوير بطولة «فتیان 
الانتفاضة». وتصوير موقفه من هذه البطولة5 وهل تختلف لفة هذا الشاعر كثيرا 
عن لغة أبي تمام والتنبي في جزالتها ورصانتها وقوة أسرها وإيحائهاء بل وفي 
صورها أيضا؟ سياق واحد لغة ودلالة يجمع هذا الموروث الشعري وهنه القصيدة: 
فإذا بالموروث التلید يفدو عنصرا بنائيا يجانس انعناصر البنائية المستحدثة الطريفة, 
وإذا القصيدة كل متجانس صلب يستعصي على التشتت أو التناقر. لقد ابتدع 
«الحطيئة» تقليدا فنيا طريفاء فصور ممدوحه في موقف عاطفي غريب: قائد يهم 
بالخروج إلى الحرب. فتعرض له امرأة حسناء ذات شرف ودلال... ولكنه یخرس 
صوت القلب. ويترك ما يستطيعه من نعيم الحياة وغضارتهاء ويمضي إلى ما هم به: 

إذاهمبالأعدءلميئنهئه 

كتلعاب “عليها لؤلؤوشنوف 
حصان نهافيالبيت زی وبهجة 

ومشيكماتمشي القطاة قَطوف 
ولو شب.ء واری الشس مس من دون وججهه 

> جاب ومطوي السشرةمتيف 
ولكن!إدلاج ابش هباءفقخمة 

ئها قح في الأ سج مين ك شوف 
اذا فادها لسوت يوسا تتابعت 

اس وف صسی‌آن ساره سن لوف 


الشعر والناقد 


وأنت تری أن «منصف الوهايبي» قد استمار هذا التقلید في تصویره 
للعرب الفاتحین صناع مجد الامة, فقد كان لهم لو شاووا الخرد المرب 
الساحبات حرير اللیل أجنحة و ... ولکن الفتوح عدتهم عن هذه الأطايب, 
فانطلقوا إلى ميادين الحرب. 
وأنت تعلم أن التتبي صور سيف الدولة في المرکة. فقال: 
وقفتومافيالموت شك لواقف 
كلتك فى جل تق الردى وهونانم 
فإذا بالوهايبي يأخذ صورة سلفه العظیم. ويضريها ضريا جديداء 
ويمهرها باسمه. فهؤلاء الفاتحون يقفون ما وففوا بجفن الموت لا تساورهم 
الرهبة, ولا تتخطفهم الخاوف فكأنهم يقفون في واحة يحيط بهم المشب 
والماء من كل صوب! 
وإذا كان «أبو تمام» يزعم أن صلة الرحم القريية تريط بين أيام نصر 
«المعتصم» وأيام معركة «بدر». فإن «الوهايبي» يرى أن أيام العرب الفاتحين 
كلها من الشرف والعرّ ما يحمل أيام «بدر» على الانتساب إليها... ونم 
لا يكون الأمر کذلك. وقد دان الزمان لهم وقت الحرب كما دان لهم وقت 
السلم؟ فكأن «الوهايبي» . فيما قال يميد صياغة قول سلفه الأجل في 
سيف الدولة: ١ ١‏ 
قدزرتهوسيوف الهند مض ده 
وقدنظرتإليله والسسی وف دم 
فکان اف سس ضل خلق الله کلهم 
وکان اف ضل مافي الاف ضل الشیم 
على هذا النحو یتتاص «الوهايبي» مع التراث, يعيش فیه. ویتمثله تمثلا 
قویا. ثم ينطاق نحو آفاق جديدة دون أن برهقه ثقل الاضي أو تصم أذنيه 
أصداژه القوية. 


۱ التكرار: 

تختفي من هذا الشمر أو تکاد ضروب شتی من التکرار على غير ما رأينا 
في الأشعار السابقة. وتکاد تمد على أصابع اليد الواحدة الواطن التي ظهرت 
قیها ضروب التكرار جمیها (تکرار النداء» تکرار الصيعة, تکرار الأمر: تکرار 
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الأسئلة التلاحقة التي لا تنتظر جوابا. تکرار القسم. تکرار النسق) ما عدا 
ضریا واحدا هو تکرار «اللوازم البنائية». فإذا ظهر آحد هذه الضروب كان 
ظهوره عارضا غير مهیمن على نحو ما نری من «تکرار النسق» في قصيدة 
«راعف جرح الروء2» (") ل «عبد الله عیسی السلامة». یقول م خاطبا 
شظایا الشمس: 
تبعثريتبعشري بین هج الأعصر 
في کل روض م ةفر وكلقفقرمزهر 
وكل ليل مشمس وكلصبحمقمر 
وكل قلبآ ووه وگل من اء اه مسر 
ويبدو أن موقف الشاعر المحتدم عاطفياء بل المأزوم من شدة احتدامه؛ هو 
الذي آنجب هذه المفارقات القاسية (روض مقفر. قفر مزهرء ليل مشمس)؛ 
وهو الذي دفع الشاعر إلى تكرار النسق دفماء أو قل إذا شئت ‏ إن تكرار 
هذا النسق القصير المتدافع اللاهث. وظهور هذه المفارقات الذاهلة كانا 
تعبیرا عن جِيّشان عاطفي متدفق لا يمكن ترويضه وضبطه وتعديل مساره. 
ولقد احتفی هؤلاء الشمراء بتكرار «اللوازم البنائية». ورغبوا قیها بقدر 
صدودهم عن ضروب التکرار الاخری, وانصراقهم عنها . وتقوم هذه اللوازم 
بتوجیه القصيدة نحو فضائها. كما تقوم باستقطاب عناصرها, وإحكام بنائها . 
وتأسيسا على ذلك تكون اللازمة البنائية هي البورة الخصبه الولود التي تفیض 
منها دلالة القصيدة. وتظلّ تسبح داخل ضفاهها . أو تكون هي سرير النهر الذي 
تتدفق فيه مياه القصيدة كلها فیحضنها. ويمنحها صورتها النهائية. 
في قصيدة «معين محمد سالم الجعفري» «قصيدة محمد الدرّق ٠‏ 
تتكرر لازمة بنائية طويلة أريع مرات في آربمة مقاطع هي القصيدة كلها. 
يصور هذا الشاعر في المقاطع الثلاثة الاولی مصرع الطفل وأصداءه؛ ویبشر 
بنبوءة التصر القادم. يقول في المقطع الاول: 
برصاصتین, 
قتلوا طفولتك البرینة يا یسوع الضفتین 
نثروا دماءك جدولاً صن ياسمين ومن تجین 


الشعر والناقد 


طوبی لغرة هاشم هذا الولد 

طوبی لأولى القبلتین 

برصاصتین 

عزفوا تشید الموت, کالغربان؛ في كل البلد: 

مات الولد 

مات الولد 

فإذا ترکت هذا الاستهلال البديع الذي تتراعی فيه الطفولة البريئة ویسوع 

وجداول الياسمين واللجين حتى توشك أن تنفي الرصاص وتفقده فاعليته. 
ونظرت في اللازمة البنائية «طوبی... الولد» رأيت سياق هذه اللازمة يتنازعه 
ضدان هما التهنئة وائوت, أو هما هذا الولد وهذه الغریان. والعلاقة بينهما . 
كما تری . علاقة تضاد. أو هي علاقة محو واثبات. فكل منهما يريد محو 
الآخر لإثبات نفسه. السياق إذن متوتر غير صاف. وفي المقطع الثاني يتحول 
«يسوع» إلى «السندباد» صراحة؛ ویتحوّل ضمنيًا إلى «آوزوریس». فنراه موزّعا 
في كل البلاد. ويرافق هذا التوزع غناء صاف وسرد رشيق عذب: 

دمك الزكي موز بين الفيافي والبلاد 

كا مساك ينشر عطره فوق الوهاد 

والريح تحمل صوتك الذ عور 

من جبل إلى چبل. ومن سهل إلى سهل» ومن واد لواد 


ياسندياد 


يمناك سنبلة وغصن من ريى الزيتون والیسری سلاح 
يا أيها الولد الضمخ بالأغاني النازطات وبالأقاح 
طویی لغرة )هاشم هذا الولف 

طوبى لأولى القبلتين 

برصاصتين 
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عزهوا نشيد الوت. کالفریان: في كل البلد؛ 
مات الولد 
مات الولد 
لا يزال سياق اللازمة متوترا غير صاف. بيد أن السیاق قبلها على ما فيه 
من انکسار وتعب ودماء مطلولة بدأ یرشح لتغيّر في سياق هذه اللازمة. 
فإيزيس سوف تجمع اشلاء آوزوریس . كما تقول الأسطورة. وان لم يكن 
الشاعر قد أشار إليها إشارة صريحة . والستدباد سوف يهود من رحلته 
السابعة كما تقول الأسطورة أيضنا. 
وغي المقطع الثالث يتحول السياق قبل اللازمة تحولا واضحاء فينتقي منه 
الانکسار والوهن والدماء المطلولة. ويفيض بروح الثورة والنصر و«یلوح 
بالفجر اللضیر» بتعبیر الشاعر نقسه. ويمهد للازمة بحياة الحجر: 
يداك الصغيرة یا محمد دونما حجر تقاتل 
وتواجه الرشاش والبارود بالجرح القاتل 
لتخبر الأعداء وا لطاغوت أن اللیل زائل 
وتحررالوطن المكيل بالقیود وبالسلاسل 
لتجيء بالتصر البین وتملاً الدنيا ستابل 
هذا هو القدرالعنی یکتب الفصل الأخير 
من سورة الحجر القدس في يد الطفل الصفیر 
حجر یثور علی الغزاة يلوح با لفجر النضیر 
يحيا الحجر 
يحيا الحجر 
طوبى لغزة هاشم هذا الولد 
طوبى لأولى القبلتين 
برصاصتين 
عزهوا نشيد الوت. کا تخریان. في كل البلد: 
مات الولد 
مات الولد 


الشعر والناقد 


ولعلك لاحظت لفة الشاعر وقد شرعت تجنح إلى قدر ما من المباشرة. 
فكأنه يريد تقریر الحقائق أكثر مما يرغب في الایفال في عالم الجاز . ولعلك 
لاحظت أيضا أن السنبلة في المقطع السابق قد أصبحت سنابل تملا الدنيا 
في هذا المقطع. وأن القدر العتی بدأ يكتب الفصل الأخير من سورة الحجر 
المقدس. وليس الفصل الأخير سوى فصل النصر. ولذلك هتف الشاعر بحياة 
الحجر. ولوح بنصره القريب. وحقا ظ ل سياق اللازمة البنائية كما هو. ولكن 
رياح التحول والتغيير بدأت تهب علیها. وتدق بابها بقوة. 

وفي المقطع الأخير «يكتمل النشيد» ويظهر النصر قادما لا محالة من 
بعيد» فيتحول سياق المقطع كله تحولا جذرياء فتغیب الفريان والموت منه, 
ویمتلی بالتهتئة ونشيد النصر الذي يملا البلد: عاش الولد/ عاش الولد: 

هذي قصيدتك الأخيرة آیها الطفل الشهيد 
في كل يوم باقةٌ تمضى من الشهداء تلافق البعید 
الآن يكتمل النشيد 
والتصرآت لا محال ةمن بعيدا 
يا آيها الوند العنید 
طوبى لغرة هاشم هذا الولد 
طوبى لأولى القبلتين 
برصاصتين 
عزفوا نشيد النصر في كل البلد: 
عاش الولد 
عاش الولد 

سياق صاف نقيّ لا يشوبه شوب. ولغة خرجت من فتنة البلاغة. وطفقت 
تعلن النصر عارية إلا من دلالتها الاصطلاحية الدقيقة! 

وفي قصيدة «حداء الدم» ( *) ل «کمال صياح الحمد» تتكرر لازمة دلالية 
واحدة؛ وان اعترت بنيتها اللفوية اختلافات طفيفة, وهي مكونة من فيل 
وفاعل وجار ومجرور؛ أو من فعل وفاعل ومنادى وجار ومجرور. والجار 
والجرور هما المنادى عينه. وهو المتفير فتارة يكون القدس وتارة يكون اللد 
وثالثة يكون جبل النار. وقد يكون الحق أو فلسطين أو الحج أو القبر أو الثار 
أو النصر. ویتقمّص الشاعر شخصية البطل الاسطوري «جلجامش» الذي 
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أنفق طرفا واسما من عمره يبحث عن نبتة تمنحه الخلود. وانتهی في آخر 
فرجع إلى مدينة «آوروك» وينى سورا عظيما حولها. وقضى عمره يحاول 
إسعاد زوجه وأولاده. وجلحامش القصيدة يبحث عن نصر پرد له الحق. 
ویحقق له ضريا من الخلود المتاح للبشرء ولا يكون ذلك بفیر مقارعة المحتل. 
تبدا القصيدة بداية مشرقة مقعمة بالاصرار والصلابة: 

كإشراقة البرتقال 

هي روابي التضال 

إليكٍ 

أيا قدس أمشي 

وأحمل چرحا عمیقا طويل 

كصف الخيام: الضباب. السراب, العذاب الثقيل 

لأزرع فجرا 

وأنثر طوق تراب الحنين.. 

على مطلع الشمس مجدا: 

لغرّة هاشم: 

لحطين کان. لأوراس كان 

تسريل درعا... 

وجلجامش... 

ذاهب للقتال 
انه يحمل على كتفيه آمجاد تاريخ عريق مجید. ويحمل بقلبه جراح 

آمة وانکساراتها, ويصمم على القتال. ولذا كان لا بد له من أن يكون ذا 
بطولة خارقة. فكان «حلجامش». وكانت القدس مقصدهة «إليك أيا 


قدس أمشى». 


الشعر والتاقد 


ویدخل الشاعر في حلم يقظة توجهه اللازمة البنائية: 


إلى اللد... آمشي 

وتمشي الزحوف ويمشي النخیل 
ويهدرفوق السهول الهضاب الجبال 
الصهیل 

نضال به الفصل حد 

كسيف دمشق الصقیل 


وأعزف في زمن الصمت والقهر وا لخوف 
لحن النفیر 

وجلجامش عشفقنه الجد 

عشق الحداء: 

«دخان ونارودم 

واعصازهم 


مه 


وجلجامش لا يمل الغناء 
آشواق الروح تتماظم. وصلابة الروح لا تعرف الانکسار. وجلجامش لا يمل 

غناء اشواق روحه وصلابتها... ویترامی له أطفال الحجارةء بل قل: زن اللازمة 
لبنائية توجه القصيدة الیهم. فيقول: 

إليك 

أيا جبل النار آمشي 

آراهم هناك... 

كما غابة من طراد الخیول 


ess“ 
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إن ضربا من التجاوب أو التوازي یقوم بين الذات الشاعرة وفتیان 
الحجارة. فهي لا تمل الغناء القاتل, وهم لا يملّون الزثیر. واذن لا غرابة أن 
تزداد ثقة الذات بنفسها صلابة ورسوخا: 

إليك 

یا حق آمشي 

لأزرع قلبي 

في الارض جذراً 

يروي خضابي 

عطاش الشموغ 

قیعلو. ویسمو ویزهو 

وتورق اعلامتا 


هل رأيت كيف یستفیض في تصوير آحلامه وأشواق روحه؟ على هذا 

النحو تمضي القصيدة نحو فضائها توجهها اللازمة البنائية في مطلع كل 
مقطع. وكلما شام وميض أمل علت عزيمته واستطالت حتى كأنها قطعة من 
مناكب الجبال. وقد يدخل في حلم يقظة آخرء ويفيق منه على البدء فلا تهن 
الروح منهء ولا يجف بفيه الغناء: 

إلى الثأر 

أمشي 

وأرقب جمعا 

وأرقب زحفا 

يسد عيون النهار 

كأني... 

بشیبان. یکرب. خزرج: مزنة أوسٍ 

وترتحل الشمس خوف الغبار 


الشعر والناقد 


کانی 

پخالد. عمرو وسعد . ویاأتی ضرار 
يرد العثار 

فلا جمع جام 


ولا من زحوف..- و من مدد 
وجلجامش ما يزال وحيدا یفتی 
إنه يتحضر سياقا تاريخيا جليلا نضرته الفتوح؛ وكانت فيه الخيول ترسم 

بسنابكها حدود الممالك. ويوغل في أحلامه فينعش ذاكرته وخياله. ویذوق من 
عسل الذاكرة وشهدها طعما شهيا مستطابا. وليس أدل على هذا التلذذ 
والاستمتاع من تعداد هذه القبائل قبيلة قبيلةء وهؤلاء القواد الفاتحين قائدا 
قائداء ومن هاتين الصورتين البدیمتین (وأرقب زحفا یسد عيون النهار/ 
وترتحل الشمس خوف الفبار). ولكن الواقع العربي يرذه من أحلامه وأشواق 
روحه إلى دمامته وعجزه وهوانه. فلا يقنط ولا يخور. بل یشد عينيه كلتيهما 
على هذه الا حلام صیانا تهاء ویعلن استمرار الرحیل: 


ا 


وجلجامش 
ما یزال یصول 

وعیناه جمر 

ینمتم تاره 

ویزارتاره 

شترا تج کل الوهاد القفار 


و وود 
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اشعل تارا 
آذاب الثلوج 
لنشرب من راحتیه انتصار 
وجدجامش 
مایزال هناك يفني: 
«د! الحق ضاع 
فلن پسترد بغیر الصراع. 
ما رأيك بهذه الصورة الرمزية اليديعة التي ختم بها الشاعر القصيدة. 
وفتح بها نفسها باب القضية على مصراعيه؟ بطل عركته الخطوب. وأغنته 
تجارب الرحيل حكمة وعقلاء فالرحلة شي التراث العريي مقترنة بالعرفة 
اقتران الشهيق بالزفیر؛ مكدا رحلة الشاعر الجاهلي على ناقته. ورحلة بطل 
القامات. والرحلة الصوفية. ورحلات الرحالة المعروفين ورحلة السندباد و... 
وقد ظلّ هذا الشاعر في رحيل مستمر على امتداد القصيدة حتى استقر على 
قمّة جبل الشیخ. وأوقد النار. وشرع في الفناء. ولا أحسبك تتسی هذا اليد 
الرمزي نقمّة الجبل؛ فالشاعر یطل منها على الحياة وأحداثهاء ويراقبها 
بعينيه الثاقبتين كميني نسر, أو قل يراقبها بعين القلب والعقل وعين النظر. 
وما رأيك في هذه النار التي آوقدها في رأس هذا الجبل؟ أليست تذكرك بنار 
موسى عليه السلام. ويبعض نيران العرب التي كانت وقد في رژوس الجبال؟ 
إنها نار رمزية دون ریب. محملة بفكرة الهداية. وعلى امتداد تاريخ الشعر 
العربي كانت النيران والنجوم . في الأغلب الأعمٌ ‏ رموزا للهداية والرشاد. لقد 
أذابت هذه النار الثلوج فانكشف ما تحتهاء وما على العرب الا أن يستضيئوا 
بهذه النار الرمزية المقدسةء وأن يأنسوا يما عندها من هدىء وليس هذا 
الهدى في حقيقته سوى هذا الفناء الذي یصدح به جلجامش: 
۰ الحق ضاع 
فلن یسترد بغير الصراع» 
ما أصدق ما فال! 
وفي قصيدة «يا دمي... لا تصدق رصاص الکلام» ۱ ل «ناصر شبانة» 
نجد أن عنوان القصيدة هو اللازمة البنائية التي يفتتح بها الشاعر مقاطع 


القصيدة حميعا . 


الشعر والناقد 


ولذن لقد اجتمع لهده اللازمة البنائية خصاتص شتى هي: خصائص العنوان. 
الفهومات النظرية. فالبحث لا یحتمل هذا الحدیث ولا یقتضیه. وأنا لا أحب أن 
آقع في مرض الاستقواء الفرط بالاخرین. ولیس من حسنات البحث في ظني آن 
یثقل بالاقتباسات في ضرورة وفي غير ضرورة. ولكنني ود أ ادکر نما قاته ع 
وظيفة اللازمة البنائية في مطلع هذه الفقرة وبما قلته في موطن سابق عن 
سيميائية آوشکت أن نیع في نقدنا الراهن. وكثر الحديث عن وظائف العنوان. 
وعن علاقته بالنصء ونظر إليه بوصفه نصا موازيا ذا نظام دلالي رامز. ويوصفه 
جزءا من استراتيجية النص وسوى ذلك ("*). 

إن عنوان القصيدة . كما نرى ‏ عنوان مكشوف. بل هو أشبه بالهتاف السياسي, 
ولذا فإن وظيفته تحريضية:؛ فكأن الشاعر يريد أن يستفز المتلقين بعدما خبر من 
لغطهم وصياحهم وهتافاتهم ما خبر. إن ما يفعلونه ليس إلا جعجعة, أو هو بصورة 
التشبيه البليغ «رصاص الكلام». وإن موقف الشاعر منه هو موقف المزدري الحائق 
الذي أدماه العجز العربي حتى آثخنه. فهب يؤذن في الناس» ویفضح عجزهم 
وهوانهم وصغارهم لعلهم أن يفيقواء ويخلعوا ثوب الذل... ليس في الميدان سوى 
دمه. والأخرون کل الأخرین فلوبهم هواء. أليس هذا ازدراء حانقا وسخطا مریرا٩‏ 
ثم آلیس هو استفزازا وتحریضا سافرین؟ لکأنه یقول لكل منهم وقد آمسکه بکلتا 

هلا برزت الی ع دوگ في الضسحی 
بل ان قلبك في جناحي طائر 

وحین ننظر في القصيدة نراها لا تغادر هذا السیاق ‏ سياق الفضب 
والحنق والازدراء ار ان القصيدة كلها کامنة في هذا العنوان/ 
المطلع/ اللازمة. أو قل . إذا شئت : إنها تتولد من رحمه. يقول: 

يا دمي لا تصدق رصاص الكلام 
وكن يا دمي الح 

أنت الذي قمت فينا تصلي 
ونحن نيام 
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ees 


esos 


للثائرين الکسالی 

لا تصدق خطی القاد مين إلى ظلك الأرجواني 
لا تضرغ الريح من عنضوان الحجاره 

وخل «القالیع» تثقب لحم الرخام 


هذا تقريع قاس مر لا يخطئه القلب إذا كان فيه بقية من نبض . كلهم نيام 
وطفل الحجارة وحده واقف يصلي. .. كلهم ثائرون كسالى وهو وحده في 
ساحة المعركة. لقد أقعدهم الخورء وعصف بقلوبهم إيمان مدخول فإذا هي 
قلوب جرداء. لغة موارة بالانفعالات والمشاعر. واضحة حادة کالسیف. وجميلة 


يا دمي لا تصدقّ رصاص الکلام 
یا دمي لا تراهن على فارس 
لم يجرب صهيل الخيول 


موه 


انهم بعد حین 
تداربنادقهم صوب راسك 
كي يقتلوك ویبکوا عليك 


مزیج عزیز من الباشرة الشرقة والفنية العميقة الساحرة في سياق متمرّد 
حانق يُضمر آسی غائرا في القلب. وحرقة جارحة کالزجاج. وتقریعا ینخر 
العظم لمن فيه رسيس من الإحساس. وتضفي صورة «الحسین» الشهید. 
وکریلاء على السیاق مرارة الفاجعة. ومراوغة الفدر لعل شوك الندم والتکفیر 
عن الخطيئة ینهض في الصدور. 


الشعر والناقد 


آلیس في هذا التتاص (النص الوازي: رأيت الناس قلوبهم معك وسیوفهم 
عليك) بين صورة طفل الحجارة وصورة الحسین. وصورة الانتفاضة وصورة 
کربلاء ما يزيد التقريع قسوة وعنفا؟ ثم أليس یمنح السیاق بعدا تاریخیا دینیا 
خاصاء فینشط الذاكرة الفردية والجمعية على حد سواء ويقيم بين حلقات 
التاریخ النفسي صلة رحم واشجة؟ 
علی هذا النحو تمضي القصيدة تکرّر دلالیا العنوان أو اللازمة. وتفجّر ما 
کمن فیه. فكأنها تنویعات على نفم غاضب حانق شجي. وفي القطم الأخير 
نری القدس تمسّد شعر الصفار, وتلقنهم سورة الفتح. فیندفعون یشارکهم 
الأذان صرخة العنفوان... وتفیب من القطع صورة العرب أو السلمین . على 
خلاف القاطع السابقة .. فكأنه يئس منهم ومن تقریعهم. أو كأن لسان حاله 
كان يردّد قول التنبي: 
منيهن يسهلالهون عليه 
م الج بر جبميتاإيلام 
يادمي 
لا تصدق رصاص الكلام 
هاهي القدس 
راحت تمسد شع رالصغار 
تلقنهم سورة الفتح 
كي يزرعوا الأرض 
بالبرتقال وبالغار 
هاهم الآن 
يرفعون الآذن فوق الدمار 
لقد توارت نبرة التقريع والغفضب. وتحول السياق تحولا واضحاء فشاع فيه 
الرضا والإيمان بالنصر والحياة القادمة (سورة الفتح. زراعة الأرض بالفار 
والبرتقال). ويختم الشاعر هذا المقطع بالإصرار على الشهادة: وبالاعتماد على 
الذات وحدها . الذات الفلسطينية .. فهي آول النازفین. وهي سيد العارفين. ومن 
هذه العرفة الجليلة تنبثق وصية الخاتمة, فإذا هي العنوان/ اللازمة/ الطلع: 
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يا دمي 
لاتصدق رصاص الكلام 

وبذلك تستدير القصيدة» وتنغلق على نفسها فنيا كما انغلقت دلاليا على 
دم الشاعر نفسه» أو على الدم الفلسطيني وحده. 

وأما بعد ... 

فقد كان من حظ هذا البحث . نکدا كان أو سعیدا. لا آدري . أن یعالج 
جمهرة ضخمة من القصائد تتفاوت في فنیتها تفاوتا شدیدا على نحو ما 
یتفاوت آصحابها في شهرتهم. بيد أن الشهرة ليست دائما رائزا موضوعیا 
دقیقا . وتأسیسا على ذلك كان لهذا البحث طابع الاکتشاف والرویا. فتقدمت 
قصائد كثيرة لیس بين أصحابها وبين الشهرة نسب صریح أو هجین. بل إن 
كثيرا منهم ليس له ديوان! ورأيت في قصائد أخرى رأيا قد يخالفني فيه 
آخرون إذا رأوا في الشهرة غير الذي رأيت. 

لقد كنت حريصا على أن أحكم الذوق والخبرة معا في هذا الشعرء 
وقرنتهما بالصبر الجميل؛ بل بالحب الصابر الجميل. وكنت آشد حرصا على 
ألا أقول رأيا لا یعززه النص. ولكن النصوص ماكرة مراوغة لا تبوح بأسرارها 
إلا بعد معاسرة وصدود. 

ولقد اختلف هؤلاء الشعراء في زوايا الرؤية اختلافا يضيق ویتسع. كما 
اختلفوا في تصورهم لمفهوم الشعر. فآثر بعضهم قصيدة التفعيلةء وآثر 
بعضهم الآخر القصيدة الجارية على أوزان الشعر القديم كما هي» وجمع نفر 
يسير جدا يعد على أصابع اليدين بين النمطين السابقين. وقد يكون مما 
يلفت النظر أن يكون عدد قصائد التفعيلة «۱۹۳» قصيدة. وعدد القصائد 
التي التزمت صورة أوزان الشعر القديم «۱۹۶» قصيدة بنيت كل منها على 
قافية واحدة ما عدا ثماني عشرة قصيدة تنوعت قوافیها . 

وأعتقد أن هذه الظاهرة تستحق التعليل لأنها تتصل اتصالا وثيقا 
بسیسیولوجیا الذوق. فكأن الذائقة الشعرية العربية الراهنة لما تزل وثيقة 
الصلة بأختها القديمة على الرغم من تصرم أكثر من نصف قرن على ظهور 
قصيدة التفعيلة. وقد يكون من لوازم التعليل النظر في البيئات الشعرية 
الحاضنة. وتفسير ما يلاحظ فيها من شيوع أحد النمطين وغلبته على 


النمط الآخر. 
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وقد تباینت رؤى هؤلاء الشعراء بمض التباین. فغلبت الرؤية الدينية على 
كثير منهم. وظهرت الرؤية القومية لدى كثيرين أيضا... ولكن هاتين الرؤيتين 
لم تتعارضا قط إلا في قصيدة واحدة! ولا ريب في أن هذه الظاهرة تدلّ على 
تطور ونضح في الرؤية السياسية. وتبشر بإمكان الحوار بين المشروعين 
القومي والديني بعد قتال دام بينهما استمر عقودا طويلة. 

وقد أجمع هؤلاء الشعراءً على آمرین. أولهما: رفض هذا السلام الذليل 
الذي تلوح نذره في الأفق. والإصرار على القتال سبيلا إلى النصر. 
و تصوا ب شاه كن السحجراء فاك الضلطة العرنية وة 
تشور حينا وتهدأ أكشر الأحيان ضد الجماهير التي تدثرت بالخنوع 
واستمرأت طعم الهوان. فتخلت . مكرهة أو شبه مكرهة ‏ عن دورها 
التاريخي في تقرير مصير الأمة. 

هل يمثل الشعراء ضمير الأمة حقا؟ إذا كان الأمر كذلك كان من حقنا أن 
نسأل بإلحاح: من يمثل الحكَامٌ إذن؟! وهل تستطيع أمة تحيا هذه المفارقة 
القاسية أن تحرز نصراء أو تصون قضية؟! ثم أليس من واجب الأمة أن تنظر 
في مرآتها الخاصة ثم في مرايا الآخرين لعلها تنبعث من رمادها الذي 
تعصف به الرياح من كل صوب؟ لعلها . 


للم 


« هده هي قلاع الشعرأو ِ 
جزره المسحورة. وهي قلاع 00 
الحياة أو جزرها المسحورة : 


أيضا. وأكاد أزعم أن شمرا 


لا يتحدث عن هذه القلاع 1 


هو شعر یحدق في الفراغ» 


الولف 32 


في شعر محمد عمرآن" 
الجموعات الخمس الاولي 


«الماذا مرکیات العمر تأخذ‌نا ولا ترجع؟1 
كان خیولها السوداء في قلبي 
تخب. أرى حوافرها 
تمزق اضلعي. وكأنني آسمع 
صهیل جيادها الجنون 
يأكل فرحة الدرب! 
فيا حوذي. ياحوذي. لاتسرع!» 
« أشعارفي عید میلادها, ۱۹۵۸ 


«الیوم تکتمل القصيدةّ. ها دنوت من الختام 


سبحان من أعطى يدي قلبا؛ 
لتنبض في يدك 

سبحان من أبقى مدى لغدي 
ليسكن في غدك 

سبحان من رفع الصلاة إلى فمي 
لأقيمها في معبدك 
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سبحان من خلق الکلام. 
فان إسمك في الكلام 
ولأن وجهك من رضی 
سبحان من بسط الرضی 
ولأن طبعك من غمام 
سميتك الوقت الجمیل. 
وقلت قولي في مدیحك. 
والسلام؛ 
من «مدیع من أهوى, 


« العد.ل وا لیحب وانوت. خللاشة أعمدة آبني علیها شعري . 
محمد عمران 


حين قتح محمد عمران عینیه على عالم الشهر قتحهما على عالم الوت 
والحب. وحين آغمضهما الوت آغمضهما على هذا العالم نقسه. إنهما ‏ 
الحب والوت - جواد الشعر الجنح. والعدل دائما في رکابیه, «والرکابان ميزان 
عدل یمیل مع السیف حيث یمیل» كما قال آمل دنقل. 

هذه هي قلاع الشمر أو جزره السحورة. وهي قلاع الحياة أو جزرها 
السحورة ایضا. وأکاد آزعم أن شعرا لا یتحدث عن هذه القلاع هو شعر یحدق 
في الفراغ. إن الشعر حين يكف عن محاورة الحياة يكف عن أن یکون شمرا. 
فجوهر الشعر ‏ بعبارة شكري عياد ‏ هو «إحساس بالحياة. ومحاولة لتشكيل 
هذا الإحساس في لغة قادرة على أن تأخدنا من الحياة التي نمرفها ثم تعيدنا 
إليهاء ". أريد أن أقول: إن المينافيزيقا جزء جوهري من الوجود الإنساني؛ وان 
أسئلتها الحورية هي أسئلة الجنس البشري منذ کان. وليست أحلام المصلحين 
الكبار عبر التاریخ ‏ أنبياء وفلاسفة وشعراء - سوی حوار لهذه الأسئلة؛ ومحاولة 
للإجابة عنها. ومن قوة الإحساس بالحياة وأسئلتها انخالدة وقوة العقل یتولد 
هذا القلق الخصب الخلاق الذي نعرفه لدی هوّلاء الصلحین. إن شهوة اصلاح 
المالم وتغییره لا تمرفها النفوس الهادثة المطمئنة. ولقد كان محمد عمران مملوءا 
بهذه الشهوة. يحدق في هذه الحياة. ویحلم بإعادة ترتیبها واصلاحها. وکان دائما 
قلقا مؤْرّقاء وکانت نزعته الرومانسية الأصيلة تفذي هذا الارق. وتزیده توهجًا . 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


لم يكن محمد عمران رومانسیا ولا كان شعره رومانسیا ولکن النزعة 
الرومانسية كانت أصيلة في وجدانه شأن كل فنان كبير. وتراث الرومانسية 
الشعري كان حاضرا في شعره. والحق أن النموذج الرومانسي كان شد انکسر 
ويدأ بالانحلال في خمسینیات القرن الماضي: وأن وعيا جديدا كان قد آذن 
بالظهور هو الوعي الواقعي الذي تجسّد شعریا في النموذج الواقعي (*. وفي 
هذا الوفت تحديدا كان محمد عمران يفتح عينيه وقلبه على عالم الشمر ويهم 
بدخول عتباته القدسة . وفي مجموعاته الخمس الأولى التي سأقصر هذا 
البحث عليها كان يصدر عن هذا الوعی الوافعی الذي «نشأ فى كنف الفكر 
الماركسي الذي اتحخد في البلاد العربية طايما وطنيًا وقوميا. ووظف الشعمر 
والأدب في هذا الا تجاه» 0 ولقد استطاع - شأن كل الشعراء الوافعیین الكبار 
الذین عرقهم النصف الثاني من القرن اناضي - أن يضيف إلى النموذج الواقعي 
سمات إبداعية خاصة يتميزبها من غيرة ولعل أبرز هذه السمات: 
الحب والطبيعة. واللفة الشعرية الأنيقة الفياضة بالدلالات. وطعم الفقد اللاذع. 

لم يكف محمد عمران يوما عن حوار الواقع ومساءلته. وعن محاورة اندات 
ومساءلتها: وهي ذات فردية حینا ودات جماعية حینا آضر. ولقد أرّقه هذا 
الحوار وأشقاه حتی آوجعه. ولئن عاصاه الواقع: ونمرد على آحلامه. تقد عاصاه 
الحلم: وتمرد على انکساراته. وعبر هذا الصراع بين الحلم والواقم كان وعیه 
یفوی ویتعمق. وکانت نجریته الشمریة نفتني وتتكامل. كان شرصل الوعي قائما في 
نفسه, وکانت رغبته في التحدیث الشعري تملأ هذه النفس. وکان وعیه منيمثا 
من ملا حظة المفارفات أو الشائياث التعارضة ۳ وهشده الملاحظة شرصل جوهري 
لكل وعي عميق: وكانت رغبته في التحديث الشعري نابعة من العزوف عن 
التكرار والشابهة. ومن الشوق إلى شواطیْ وجزر شعرية عذراء لا عهد لها 
بالآهلين من قبل. ولا أزعم أن محمد عمران حقق أشواقه الظامئّة في هذه 
الثلاث الأخيرة (نشيد البنفسج. كتاب المائدة؛ مديح من أهوى) كان يعيش في 
تلك الجزر المسحورة التي كان يحلم بها منذ أول رحلته الشعرية. 

ليس ثمة حياة شمرية. ولكن ثمة رؤية شعرية للحياة, رؤية مركبة من قوى 
النقس محتمعة تتضاهر فيها قوة الإحساس وقوة العقل. وهدم الرؤية هي التي 
ملأت جوانح محمد عمران بشهوة تفيير العالم وإصلاحه. كان الوطن العربي 
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يشهد مرحلة النهوض انقومي. وکانت رياح الفكر الحملة بالفکر الارکسیی 
تعصف قوية في آرجاء هذا الوطن, وکان الجیل الثاني من أصحاب الفکر _ 
الحملة القومي قد آثروا مزاوجة هذا الفکر بالقکر الماركسي. ولذلك كاز 
حديثهم باستمرار یقرن الخاص بالعام؛ ویری قضایا الوطن مرتبطة ارتباطا 
وثيقا بقضایا الشعوب الناهضة للاستعمار والامبريالية. وکان محمد عمران._ 
واحدا من أبناء هذا الجیل. لقد اغتتی الفکر القومي بمضمون اجتماعي. 
وغدا ذا بعد انساني نبیل. فلا غرابة أن يحلم شعراء هذا الجیل الکبار بتفییر _ 
الوطن والعالم. وآن يؤرّقهم هذا الحلم أكثر مما يؤرقهم أي آمر آخر. 

هذا هو سرير النهر الذي كان يجري فيه شعر محمد عمران (مجموعاته 
الخمس الأولى). ولكن هذ! الجريان لم يكن ذا إيقاع واحد منضبط؛ بل كان 
متقلبا تقلبا شديدا تعصف به ريح عاصفة حيناء وتمضي به ريح رخاء حيناء 
وتتداوله رياح شتى حينا ثالثا. أريد أن أقول إن جنور الرؤيا في هذه 
الجموعات واحدة. ولكن تجلیّات هذه الرؤيا تتفير وفقا لأسباب موضوعية 
شتى. ويمكنتا بقدر معقول من الاستقصاء والتحليل والتدقيق أن نرصد 
تحولات الرؤيا في هذه المجموعات على النحو التالي: 

۱-لرویا الغائمة: وحلمية الوافع. ۱ 

۲ - البحث عن اليقين بين الحلم والواقع. 

۳ واقعية الحلم / الرؤيا النبوية 


١‏ د الر ویا الفانمة و حلمية اتواقع 

هي رؤيا مركبة من نزوع رومانسي أصيل ومن تباشیر وعي واقعي آخذ_ 
بالبزوة ولذا هي تتأرجح بين الصضو والکدر. وییدو الحلم في ضوئها جامحا 
يكاد يتقمص انواقع. ولکن هذا الواقع لا یلبث أن يكيح هذا الجموح. ويشد 
أجنحة الحلم إلى أسواره شدا وئیقا. وتهيمن هذه الرؤيا على مجموعتي 
الشاعر الأوليين «آغان على جدار جليدي 1577١م:‏ الجوع والضيف ۱۹۱۹م». 

تتكوّن قصيدة «شاهين» ۲ - وهي أولى القصائد من تقديم بطولي 
غنائى: ومن مجموعة من اللوحات المتتابعة هى: (لوحة الذئبء لوحة سيفاتاء 
لوحة اللقياء لوحة الماضي, لوحة الفيبة). ويضيف الشاعر تحت العنوان كلمة 
أسماء بنت أبي بكر في ابنها عبد الله بن الزبير الذي صلبه الحجاج أياما 
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بعد قتله «آما آن لهذا الفارس أن يترجل»؟! ولهذه القولة - قي ظني - دلالة 
لا يخطئها البصر, فهي تعبر عن ظلم السلطة وعسفها. وتهیی التلقي 
لاستقبال جو شمري مفعم بالتمرد والانکسارات والظلم. 
يتخذ الشاعر من القصهة الشعبية الطویلة اطارا وموضوعا لعمله 
الشعري. ويغني هذه القصة في مراحلها الختلفة بملامع أصيلة من التراث 
الشعبي. ویکشف في آتناء ذلك عن رؤياه الشمرية. ف «شاهین» أو الذئب بطل 
شعبي متمرّد على الظلم في واقع عقيم يخشى اليقظة. وقرية «سيفاتا» أو 
الوطن مروّعة بظلم السلطة: عقيمة لا تقوى إلا على الاستفائة. وتدرك «لیاء» 
حبيبة شاهين. وأصدقاؤه ‏ والشاعر آحدهم - حاجة البطل إلى هذه انقری. 
ولكنها قری محزونة يائسة ألقت همومها على كاهل «البطل» واستسلمت 
لخنوعها الوبيل ! 
ويبالغ الشاعر في تضخيم صورة «البطل» مستمينا بتراث شعبي ثر 
(الصباياء الجان: عين الاء. الخاتم. الشوباش وأعراس القرى والت لالا. 
الغابات وقطاع الطرق...). فإذا هو شخصية أسطوريّة خارقة: 
فارس یطلع من صد رالبراري 
حاملاً جرح النهار 
حامللاً... 
عيناه قنديلان وحشيان 
عيناه مرایا 
هارس يطلع من صدر البراري 
راكبا مهر أغاني: 
«أنا قطاع طريق 
بيتي الغابات 
والصخر سريري 
والبراري صهواتي 
والأفاعي أخواتي 
أنا قطاع طريق 


2 


أنا والرعب شقيق وشقیق + 


لوعو وخ وو ووه 


وم مود ووو وه 


يقرأ العابر فیه: 
يا صبايا الجان يملأن على التبع الجرارا 
لي فیکن صبية 


يا صبايا الجان یحملن إلى الكرم السلالا 

وینقرن العتاقيد 

ويحكين عن الذتب الذي آخی التلالا. (نوحة الذ تب). 
شاهين من عامين 

نم یات سیفاتا 

فركما التنين 

فر وما ماتا 

قالوا: رآوه مرة في العين 

يعطي صبایا الجان 

خانمه الرچان 

قالوا: اختفی لما رای انسان 

قالوا: رآوه طار قوق الفیم. (لوحة سیفاتا). 


إن تضخيم «اليطولة الفردية» والارتقاء بها إلى مستوی آبطال الأساطبر نهج في 

النظر غير سدید. ولذلك وصفت رؤيا الشاعر بانها رؤيا غمائمة. ولكن هذا البطل 
الأسطوري يخلع ملامحه الأسطورية في مواطن متعددة. فتظهر ملامحه الاتسانية 
ويبدو آقرب إلى الواقع والنفس ‏ وهذا توفیق فني مبكر ‏ ولهذا وصفت رؤيا الشاعر 
بأنها مركبة من نزوغ رومانسي أصيل ومن تباشير وعي واقعي آخذ بالبزوغ. 

۰منعب سيفّك يا سمر القری 

متعب. آویه. كونى غمده 

افرشي ضفة عينيك له 

خبنیه بين آدغال الكرى (لوحة الذئب). 
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وها هو ذا يخاطب حبيبته لیاء: 


جائع جانع إلى الماء والیخیز 
إلى الدفاء 

والهوی 

والهنان 

هاك صدري 

فتجیبه لیاء: 

.-.أما لذ عرک با شاهين: 

يا فارس الریا 

من آمان 5 

الفبار الکنیب يأكل عينيك. 
ويرعى ساقيك وعر الزمان (لوحة اللقيا) 


إن الفارس البطل ظامی إلى الحب. ومحتاج إلى وقوف القرى إلى جانبه. لقد 
تخفف من ملامحه الأسطورية قلیلا. وغدا كائنا إنسانيا له أشواقه ومخاوفه. 
ولكن سيغاتا ‏ أو الوطن ‏ هاجعة في سبات عميق هو الموت أو يشبهه: 


«قراك ياشاهين 

مقبرة صفراء 

وجه من الصضر من الظلماء 
وجه بلا عشب ولا آوراق 
قراك يا شاهین 

نهر من الأموات . 


غير أن الصوت يقسو: 
, شاهين: لا تأت: 
القرى الصفراء ما زالت تخور 
مجدا من الكتب الصدینه 
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یقتات بالارض البرینه 

يغفو. وفي آعراقاه 

الزمن العصلل: 
لا یسیو 

شاهین, لا تات: 

القرى الصفراء يجرحها الحضور, (لوحة اللقيا) 


ماذا تجدي البطولة الفردية إذا لم يكن الشعب ظهيرا لها يحميها. 
ویدعمها. ويشاركها في إحراز النصرة 
إن الظواهر الاجتماعية لا يصنعها فرد أو أفراد قلائل؛ بل تصنمها الشعوب دون أن 
يعني ذلك إنكارا لدور الافراد. وان التحرر من قبضة الاقطاع الظالمة وعبوديته 
لا یتحشق بالبطولة الفردية مهما جلت وشن أن القدر المحتوم الذي يتريّص ب «شاهين» 
هو الإخفاق أو الموت أو كلاهما معا. وحقا تنتهى حياة هذا البطل المتمرّد نهاية مأساوية 
قبل أن يحقق أحلامه فيعدم شنقاء فكأنه جاء قبل أن تنضج الظروف الموضوعية 
المواتية للتمرد على الواقع. ويهذه النهاية المأساوية يتحول «شاهين» إلى «رمز» في 
ضمير الشعب يجله: ویقدره, ويستفيث به في أوقات الشدة دون أن يقتدي به! 
إن آبواب الاختيار شبه موصدة أمام اليطولة الفردية. قإما أن یستمر 
البطل في طريق التمرد والحلم فیسقط, وإما أن ینکفی على نفسه:؛ ويكتب 
عليها المزلة, وإما أن يتحول إلى مغامر يبحث عن الشهرة والسلطة والمال 
بعیدا عن أحلامه الأولى . وهذه مصائر کثیرین في التاريخ. 
شاهين في الأعراس أغنية على شفة الصبايا 
يشدوبها المزمارٌ 
تشتبك الأيادي بالأيادي 
وتغرد الأقدام 
يعبق في الدجی صوت الصبایا: 
:يابو على يا شاهین 
پلبقناطر سيفاتي 
دخیل الله ود خيلك 
الرس قطع دياتي, (لوحة الفیبة). 


تحولات الر یا في شعر محمد عمران 


ولا یخی طعم هذا الفناء الر الذي پرشح حزنا. ومدی مواععته للحنین. 

واذا كان محمد عمران قد آثر أن یستعیر قصة شائعة في ريف الساحل 
السوريء ويوظفها للتعبير عن رؤياه الشعرية فإنه قد آثر أيضا أن يكتب 
القصيدة الطويلة: وأن يهتمّ امتماما واضحا ببنائهاء وبصورة البطل, وبالتراث 
الشعبي الذي يجانس صورة البطل ويغذيها. بيد أنه لم يعن بعناصر القص 
ومقوماته الأخری. وأكاد أزعم أنه لم يكن يكتب قصة شمرية بل اتخذ من هذه 
القصة إطارا وموضوعا لتصوراته الشعربة؛ ولذا غلب عليها السرد الفنائي, 
وقاده هذا السرد إلى إثبات جزء من أغنية شعبية كما هو. ولو أدى ذلك إلى 
الخروج عن الفصحى وقواعدها. ولم يكن هذا الخروج رغبة في نقل صورة 
تسجيليه من الواقع بقدر ما كان تلبية لرغبة عميقة في السرد والغناء. 

وفي قصيدة «عودة آولیس» ( التي كتبها الشاعر عام 1557م غنائية 
متدفقة؛ وترميز قصي. إنها امتداد وتطوير لقصيدة «شاهين»؛ وان اختلف 
الإطار والموضوع والشخصيات. 

ولئن استمار محمد عمران حكاية من الموروث الشعبي في القصيدة السابقةء لقد 
استمار شخصية ذائعة الصيت من الوروث العالمي في هذه القصيدة هي شخصية 
«عوليس» أحد أبطال الإلياذة الهومرية العظام. ومضى بيني هذه الشخصية 
وشخصية حبيبته «بنلوب» وفق تصوره. ويوظفهما للتعبير عن رؤباه الشعرية. 

تتكون القصيدة من أربعة مقاطع. نرى آوليس ضي المقطع الأول عائدا إلى 
قصره يكاد يطير شوفا ونفاد صبر ليصل إلى حبیبته «بنلوب»: 


أعرني جناحك يا طائر الريح 

طال الطريق 

وبنلوب في قصرها القرمزي انتظار 
على وجهها قبلة الشمس: 

هي عينها الليل 

بتلوب عري نهار 

أعرني جناحك طال الغیاب 
وینلوب وردة قصري 

مسيجة بالحراب 
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ويجيء القطع الثاني كأنه صدى للمقطع الأول. قنری «بنلوب» تناجي 
نفسها. فتتغزل بآولیس وترسم له صورا باهرة تخطف البصر. ولکنها تنهاه 
عن المجيء؛ وتصور له دمامة الواقع. قبنلوب مباحة, والقصر نهب الریاح: 


«أوليس آت» 

عائد في المساء» 

آولیس. جرح الدهر نسري الذي 
لم ينهزم 

أوليس سيفي الذي 

یعانق النصر 


...أوليس رمح النهار 
يعطرالوادي. كأني أراه 

وجها من الشمس. كأني أراه 
جبين غار شامخا في السماء 
بنلوب يا أوليس عطر مباح 
لاتأت. هذا القصر نهب الرياح 


ويأتي القطع الثالث موضحا لهنه الاستباحة وهذا النهب. . وفي المقطع 

الأخير تبدو الحقيقة سافرة جارحة. فقد . تنكرت له «بنلوب»» وحل سخا فارس 
آشقر وأولاده ذبحتهم واحدا واحداء وتبنت آخرین سواهم. وغدا هو عجوزا 
لا قيمة لسيفه! وهي تحذره وتحثه على الذهاب قبل استيقاظهم لثلا يفتكوا به! 

عجوزأنت يا أوليس, 

زوجي فارس أشقر 

ینام على سریرتك. 

هذه الدنیا له: بنلوب. والقصر الذي شیدته. 

وسريرك الأحمن 
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وأبنائي؟ 

ذبحتهم على سور الحديقة واحدا واحد 

بنوت بغیرهم. 

عد قبل أن یستیقظوا 

أخشى عليك سيوفهم. 

ولا يجد «أولیس, أمامه إلا الخیار الشائك العسير: 
بنلوب اني عائد عائد 

سأرفع غيرهذه الأرض مملكة 

وغيرك زوجة: 


لم تزل البطولة الفردية مسيطرة على عقل الشاعر ووجدانه. فصورة 
«أوليس» الأسطورة ههنا هي نسخة أخرى من صورة شاهين الأسطوريّة. 
وصورة سيغاتا /الوطن تتجدد في صورة الواقع الجديد: 
الطين في ساحاتك السوداء ينشج 


والمساء 

شيخ بلا عينين يعرج في الطريق 
يلقي عصاه على البيوت 

حتى البيوت بلا سقوف 

حتى البيوت كانها تبكي 


هذه صورة أخرى للقرى الهاجعة تحت وطأة الظلم والبكاء. وصورة الحبيبة 
«لمياء» تتحوّل في هذه القصيدة إلى صورة «بنلوب» العاشقة الخائنة التي غيّرها 
ما يغيّر الناس. فکلتاهما تتهاه عن الجيء وان اختلف السبب. وتتوازی بثلوب 
مع الواقع أو تتماهی معه فکلاهما یخذل البطل. ويتنكر له. ولیست هزيمة 
آولیس سوی موازاة رمزية لهزيمة شاهین وانکساراته. 

وإذا كان البطل لا یستسلم - آو كان محمد عمران کذلكك - بل یلعن الواقع؛ 
ویکون شاهدا على دمامته وقبحه. ويمضي طلقا تملوّه روح التمرد وأحلام 
التغيير معلنا البحث عن مملكة آخری وحبيبة أو زوج آخری. قانما یفعل ذلك 

پیب تناشین لومي الواهمي الى :اهرت انها سات 


الشعر والتاقد 


واذا كان محمد عمران پنفض يديه کلتیهما من الاقطاع وسلطته هي 
قصيدة شاهین. قممن كان ینفضهما في هذه القصيدة5 هل كان ینفضهما من 
ثورة ۱۹۱۳ وورتتها؟ هذا ظن آشبه بالیمین. فقد آحس هذا الشاعر. كما 
آحس کثیرون. سواه أن الثورة أخذت تاکل آیتاء‌ها؛ وتتبنی آبناء من الغریاء 
الذين سيرثونها بعدئذ لا ليحققوا أهدافهاء بل لیحققوا مصالحهم الذاتية, 
ویصونوا امتیازاتهم تحت رایتها الزائقة. 
وفي قصيدة «شهریار الزمن الأخیر» " التي کتبها الشاعر عام 
1 والمام ۱۹۰۱۷ م یتواری «أوليس» في صورة الراوی. ویتحول الفارس 
الااشقر الذي اغتصب الثورة في القصيدة السابقة إلى «شهریار». وتتحول 
«بتلوب» الخائنة إلى المحظية «شهرزاد» ویقوم الراوي بدور الشاهد على 
العصر. ویدور المعلق على الأحداث. 
ويستلهم محمد عمران في هذه القصيدة التراث المريي, قیتخد من حكاية 
«شهريار وشهرزاد» إطارا عاما وموضوعا كما فمل في قصيدتيه السایفتین. 
ويوظف هذه الحكاية ‏ دون أن يتقيّد بتفاصيلها ‏ للتمبیر عن رؤياه الشعرية. ويبدو 
شهريار في القسم الأول من هذه القصيدة (شهريار والمرايا) رمزا للسلطة. وتبدو 
المرايا رمزا للشمب. ولا هم لهذه المرايا سوى تضخيم صورة شهريار: 
المرايا: 
«عربات الرياح 
تقل الأمير إلى قصره: والأميره 
تغرد في الافق 
هذا وشاح الأميرة كوكب غار 
يرف على شفتي سيدي شهريار 
وهذا الصباح جتاح على راحنية. 
وقي عروتي صدره وردتان 
من الهس ... 


ويعلق الراوي / الشاهد على هذا الواقع الدميم: 


وشهربار 
بيت بلا جدار 
لبل من العهر. من اليجثون: والدمار 
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وشهریار 
محارب أبوه من فوارس التتار 
وأمه من سبي هولاکو 


وشهریار 


في سره زوبعة من غبار 


ولا يكتفي الراوي بالشهادة على الواقع: بل يكشف حقيقة هذا الواقع, فليس 
هذا السلطان سوى ذلك الفارس الأشقر الغريب الذي استولی على السلطة 
والحبيبة. إن آباه من التتار الغزاة. وان أمه من سبي هولاکو! وإذن لقد سرق الغریاء 
الثورة. وعبثوا بها عبثا شديداء فوظفوها لتحقيق مصالحهم وامتيازاتهم. ولا يكتفي 
الراوي بكشف الحقيقة, بل يحمل الشعب مسؤولية ما آلت إليه الأمورء فهو شعب 
آخرس (سيد هذي المدن الخرساء)؛ فإذا نطق فإنما ينطق بعمد شهريار وتعظيمه! 
إنه شهب خانع مخدوع غائب عن الوعي؛ أو شعب مسحوق اتخذ النفاق تهجا. 
وفي القسم الثاني من هذه القصيدة «مذكرات الملك شهريار» الذي کتبه 
الشاعر في آعقاب نكسة يونيو ١955717‏ مباشرة تنکشف حقيقة شهريار عبر 
بوح أو اعتراف يسميه الشاعر «مذکرات». فیعترف بانه سيب الهزيمة» ويرى 
الشعب عاجزا لا يملك غير التحيب. وتتتهي الذکرات باعتراف قاس 
بحقیقته» وشتان بين صورته وحقيقته! ‏ ولعل الالیق بهذا الاعتراف أن يكون 
تملیقا من الراوي لا جزءا من الذکرات .: 
مدينة الحزن آنا. آققلت أبوابي إلى البطوله 
خلف جداري تنشج المرايا 
تساقط الوجوه والتكايا 
والمدن القتیله. 
هذا التوج بالهزيمة شهریار 
ملك النجوم السود والمدن القتيله. والقبار 
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ملك الليالي الميتات 

هو شهريار 

لا فارس في مقلتيه؛ ولا أمير 
هو وجه مهزوم صغير 

ملقى بأرصفة الحياة 


إنها الثورة الفدورة كما يراها محمد عمران. استولى عليها الأغراب فلم يروا فیها 
أكثر من محظيّة. ولا هم لهم سوى اللذات والمكاسب وخداع الناس في غيبة قاسية 
للوعي؛ وارتفاع لوجة النفاق. وحين وقعت حرب 1977 عرّت الجميع حكاما وشعویا. 
هذه هي رؤيا محمد عمران حقاء فقد نفض كلتا يديه من حزب البعث بعد حركة 
۳ شباط (فبرایر)؛ ولم برجم إليه قط. ولكنه ظلّ مسكونا بالهم العام تؤرقه قضايا 
الوطن. وتقضّ مضجعه, وظلٌ يحدق في هذه القضايا وهو يبني مملكة الشعر. 
هل يتوب العشاق عن الحلم؟ ها هو ذا محمد عمران یظهر من جديد في 
«أغان على جدار - ۰-۱( بعد تواريه في صورة الراوي/الشاهد في 
«شهریار الزمن الأخیر». ولكنه يظهر هذه المرّة عاشقا يسال عن حبيبته 
بحرقة عاشق مهجور. ولم يكن وحده المتعب الموجوع بل كان جيله كله متعبا 
موجوعا. لقد أصيبت الأمة في الصمیم. وديس شرفها وكبرياؤها في حرب 
۷ ام فانكفأت تلعق جراحهاء وتمضغ صابرة قهرهاء وقد استبد بها سبات 
عميق! ولا خلاص لها أوله إلا بالبحث عن الحبيبة في كل درب ومنعطف. 
لأن الشمس في بلدي تنام وثم لا تصحو 
لأن شوارع الأيام مطفأة العيون توسد الشجر 
على أسظتها الحزون والبِشر | 
لأن شتاءنا كالصيف مقهور ومغتصب 
لأن فصولنا جرح یمزق خيطه جرح 
ینز وليس من يمحو 
آلوب. آلوب. أسأل: أين عيناك؟ 
يسافرفيهما وجهي الذي ضاعا 
يسافر چيلي التعب 


* x X* 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


وأسأل عنك آشجارالطریق 
أسائل الأحجار والجدران وا مقهى 
أسائل كل ما ألقى 


من معدن الحلم سواه ربّه خلقا سوياء ومن ثدي الحب آرضعه. فلا غرابة 
أن يعلن أن حبه أقوى من الزمن. وأنه راجع إليه: 
رجعت. رجعت يا أقوى من الزمن 
رجعت. فتحت شباكي 
لاألقاك 


وليست هذه الحبيبة سوى الثورة / الحلم التي غدروا بها. ويتذكر الشاعر 
في تدفق شعري بديع أحلامه المغدورة: 
وأذك ركنت في عينيك أرحل 
نت الأطيار تحملني إلى وطني 
عصافیر من الأفراح خضراء 
تغرد في دمي وتطير. ترحل في فمي الأظلال وا ماء 
وأشجار من النعمى» وأقمان وأضواء 


تحرز لغة محمد عمران في هذه القصيدة تطورا ملحوظاء فتكثر فیها 

الصور والانزیاحات. كما تحرز قصيدته تطورا آخر فتتغلغل الطبيعة فى 
ارجائها: وتمنحها لونا بهیا كانه الشهد الستطاب. ۱ 

على شباكك الشرقي ترميني 

طیور الریح عصفوراً من الشوق 

آغني تحت شرفتك الربیعیه 

لعل. لعل صوتاً منك يأتيني 

لعل مدائن النعمی 

تمد ذراعها الغافي وتددعوني 

وأنت التوتة الخضراء في داري 

وأنت السنديانة بين أشجاري 


الشعر والناقد 
وأنت انشهد في طبقي 
وأنت على نهاري باقة الحبق 
وباسمك أنسج الأيام أغنية وأشريها 
وياسمك آوقخل ال حجار في ث شقي وأرمقها 


إنها ینبوع الخیر والجمال. وهو الشقي الفتون بهاء یقف بیابها ويفتي: 


وأعرف آنني آشقی 
وآني وافقف في بابك الغلق 


أمزق ثوب أغنيتي مفاتیحا 
وفي قصيدة «أشعار للأخت المنسيّة» (''؟ تتحول الحبيية السابقة إلى أخت: 

ويتحول العاشق إلى أخ. وفيها نسمع صوتين دون أن تتحول بنية القصيدة إلى 
بنية درامية. تصور الأخت أحزانها الضريرة, وصبرها المرٌء وانتظارها المؤرّق: 

سمعتك قادماً في الريح: 

خفق جوادك الزهو أيقظني 

شددت يدي على جرحي: 

«أفق يا جرح! يا منسي فى غيابة الزمن 

أفق يا جرح! هذا طارس الأشواقٍ 


هذا رمحك القادي .. 
وكنت أراك من موتي 
اخا تلف أبالث بن رمحه كمد 


تقد وقمت الثورة سبيّة بأيدي الفرباء, وأوشك دووها أن ينسوهاء فهي تئن 
وتستفيث. ويجيء صوت الشاعر/الأخ: 
رأيتهم على شفتيك يفتسلون بالقبلات 


دمعاك خمر لیلهم 
وعيناك 


كؤوس شرابهم. ورایت...وااسضي 
رأيت ثيابك البیضاء مسبیه 
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ويتلفت الشاعر/الأخ يمنة ویسرة. ويعي عجزه. فهو بلا ناب ولا آظفار. 
ولا يملك سوي دمه وشهره ویعض الفناء: 


بلا ناب أنا. ویغیر أظفار 
وما هي القلب إلا بعض أغنية 
ویعض دم وأشعار 


ولکته يكابرء ویعلن تصمیمه على إنقاذهاء ویراها رأي العين تتفضص 
رمادهم عنها. وتفتسل باللهپ ! 
إنهم مغتصبون. اغتصیوا الثورة والوطن. والئورة حبيبة سبيةء والشاعر 
عاشق مدنف لا يملك سوی انشمر والفناء وروح الاصرار على إنقاذ حبیبته ! 
على أي شيء كان يراهن محمد عمران؟ لا تزال البطولة الفردية حصنه الذي 
يتحصن به ویرفض أن يتهاوى؛ دون أن يسنده سند سوى روح المقاومة المعبّرة عن 
بزوغ الوعي الواقعي. ولا يتفيّر هذا الوقف في قصيدته «أغان على جدار ‏ ۱۱۰-۲ 
ولكن الشاعر يزداد حزنا وفلقا وإصراراء ويرى التاس مخادعين كذابين؛. خدعوا 
حبيبته فضيّمته. وينفمر السياق بروائح الأنثى: لكن الرمز يظل شفافا. 
وأمس رأيت وجهك عابرا في شارع العريات 
والباعه 
يكاد یضیع تحت نقابه الاسود 
سمعت خطاك يسرقها الرصیف. کأنما وعله 
یطارد قلبها الصیاد. او خرس 
تکسر رمح فارسها: وما هرا 


وآنت صغيرة: مازال يغريك البريق: ولو على نعل 


وما أظعل؟ 
وأتت أضعتني في زحمة التزویق 
غاظك وجهي العاري 


لقد كان محمد عمران متمرّدا يفدي تمرّده نزوع رومانسي أصيلء أو قل كان وزیا 
الواقع اختبارا عمیقا. لكنه حاول أن يفرض على هذا الواقع رؤياه وأحلامه, فعاسره 
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معاسرة شديدة. وأدماه حتی كاد يثخنه. لکنه لم یکسر صلابة روحه. وها هو ذا فی 
قصبيدة ثلاثة وجوه للریح» (۳) التي کتبها آواثل عام ۱۹۱۸ یقوم بمراجمة شاملة 
لاضیه منذ غادر قریته إلى «طرطوس,» ثم «دمشق» أو قل منذ انخرط في معارك 
الشآن العام. وتتکشف هذه الراجعة عن حصاد مر أو كلأ وبیل! لقد تدمّرت رموز 
الطمأنينة التی كانت تملأ حیاته بهجة ورضی قبل مفادرته القرية. وبدت الأرض 
عقیما كوردة من حجر صلد. تدا القصیدة بالارتداد إلى الاضي, قرا قبل السفر 
يحيا في عالم یظلله الله والرضی والصلاة والحب. وتهرب منه الدموع والجوع 
والوت. عالم من الطمأنينة الراضية یفتتح الحدیث عنه بأسلوب الحكاية الشعبية: 

كان لنا بيت 

من حجر الرضى بناه جدي 

آذکر كان الخبزوالزیت 

طعامناء والورق الأخضر 

ولمنكن نجوع , 

أذكر, كانت ملحنا الموع 

وحينما نصلي 

تسافرائلدموع 

ويهرب الموت 

كان لنا بيت 

من ورق الحب كساه جدي 

أذك ركان الله 


أي حياة قريرة وادعة كان يحياها قبل أن تورقه العرفة. والشوق إلى التغيير! 
قبل أن يعرف قلبه الأحلام الکبيرة. فيتوهم أن الواقع خاتم في إصبعه٠‏ 
ثم كان السفزي وال فر زمر البحث عن المعرفة -: 
ذات يوم کبرت. 
مات على فخذي جدي, 
دفنت عينيه في وجهي. 
وأحرقت وجيت 
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ومسيت 
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إلى أين مشى؟! كان أمامه ثلاثة اختيارات هي وجوه الريح الثلاثة. 
لقد غدا ريحا تهب من دون توقف في ثلاثة اتجاهات هي: المرأة 


والشعر والثورة. 
الوجه الأول: 
باحثاً في مدائن الجسد الزرقاء 
عن رايتي وعن أجنادي 
عن خيول أغزو بها شهرزادي 


موم 


لم أجد آرض شهرزاد القصية 


أرضها البكر 
مات سيضي. ونامت جمراتي. 
وما اهتدیت الیها! 


عبثا كان بحثه عن امرأة ذكيّة تکون حبیبته! 
وفي الوجه الثاني نراه مبحرا في جزائر الشعر یضاجع عذارى الكلمات ويغاياها 
وموتاهاء فينجب ذريّة من كل الألوان لكنها ذريّة على شاكلة ذراري الآخرين: 
لم أجد في وجوههم نكهة البدء 
وفي البدء ماتت الكلمات! 


آحقا كان عبثا بحثه عن شعر متميّز لا يشاكل شعر الآخرين؟! لقد بحث 
عن هذا الشعر فلم يرضه ما حقق. لماذا استعجل الحکم؟ 
وضي الوجه الثالث يبحث عن الثورة (باحثا في ممالك الوطن الطالع 
كالضوء.عن مسافة وجهي...). وتغرّه الأمانيء فيتعاظم الحلم: 
وفجأة أغلق الباب الذي انفتحا 


وعادت الخيل والأرماح مهزومة 
داست حوافرها وجهي وما جرحا 
کا رجعت 

ارضي إلى عقمهاء 

مزقت أغنيتي 


وعدت أحمل تاريخي الذي ذبحا 


الشعر والناقد 


لقد خدعه السراب فظته ماءٌ. وضرته الضوضاء فتوهمها حمحمة 
وصهیلاً . ولکن اليقين انقلب به إلى غير مواطن الوهم والخداع. فأنكر من 
آمره وأمر أمته ما آنکر! 
آما آن لهذه الریح أن تکف عن الهبوب؟ لكأن الاخفاق يترصدها في کل وجه. 
كل شيء قصيّ وعزیز النال: الحب والشمر والثورة. لقد بدا ماضي الشاعر آمام 
عينيه سلسلة من الهزائم أو الاخفاقات. وأحس أنه على قارعة الطریق لاشيء 
یستره. یتفامز من حوله انعابرون. فقرر أن يرجع من حیث جاء: 
العودة: 
حينما عدت لم أجد بيت جدي. 
: خرية؛ صار مهجعاً للد جاج 
توتة الدار حيث كان مقيلي 
يبست. صارت الحواكير « آرعاشا .. 
ولم يبق مطرح للورد. 


لقد عبت الدهر يرموز الطمأنينة والقتاعة القديمة. فقوضهاء ولم تعد 
ملاذا موائما للحنین. أنكرته أو جافته. 
ولج به الجفاء فليس يدري أيظعن أم یقیم على الجفاء؟ 
000 
وتستمر النزعة الرومانسية قوية في مجموعة «الجوع والضيف» 15/18. 
ولكن الوعي الواقعي يتطور وينمو. ويظل الندب والبكاء عاليين في هذه 
الرحلة. كما يظل الشعور بالضیاع والهزيمة قویّا في نفس الشاعرء ومقرونا 
بالتضاوّل. ويستمرٌ الإيمان بالبطولة الفردية واضحاء وان زاحمتها بطولات 
أخرى. ولكن رؤيا الشاعر تزداد رحابة وعمقاء فيمترف بالواقم. وتتمايز 
مفرداته آمامه تمايزا شبه واضح. وتجاور نبرة التقد صرخة الاتهام. 
لقد تقوّضت رموز الطمأنينة القديمة. غلا جدوی من بکائها والوقوف على 
آطلالها . ولقد اکتوی بتیران الشآن المام, قلا مناص من مواجهتها والتوغل فيها. 
وها هو ذا یستأنف في قصیدته «مرائي بني ملال» (* البحث عن احلامه 
القصيّة منطلقا من الاعتراف بالواقع؛ قيفني مجد الثورة الهزوم «أغني مجدك 
الهزوم». ویکتب المراثي نلفرسان والملك والسبایا والأيتام» ویملن أنهم جميعا أهله: 
وأن مرائییم توجعه. ویصر على التفاؤل. 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


ومن جديد يستمين محمد عمران بالوروث الشعبي. كما فعل سابقاء 
فيستلهم «التفريبة الهلالية» في إطارها العام. وشخصياتها البارزة, ويملؤها 
بالرموز الشعبية والتاريخية محقّقا بذلك توازيا رمزيا مع الواقع العريي 
الراهن. ومعيرا عن رؤياه الشعرية بوضوح. 
إن استلهام السيرة الهلالية ‏ وهي سيرة جماعية ‏ يدل دلالة واضحة على 
تطور ملحوظ في وعي الشاعر. فقد كان سایقا يستلهم قصصا فردیة 
(شاهينء آوليس) تدور حول بطل قرد لأن فكرة البطولة الفردية كاتنت 
مسيطرة على وعيه لا تشركها بطولة آخری, أما في السيرة الهلالية فنجد 
بجوار البطولة الفردية بطولات شعبية تحيط بهاء وفي هذا الاختلاف بين 
الاستلهامين ما يدل على هذا التطور الذي أزعمه. 
وقد منحت هذه السيرة الشاعر فضاء فنيا رحبا نظرا إلى رحابتها؛ وكثرة 
شخوصهاء وغزارة أحداثهاء واتساع رقعتها المكانية. وامتدادها الزمني. كما هيأت 
قصيدته للتلقي الخصب نظرا إلى حضورها في الوجدان الشعبي. وإلى نجانسها 
من حيث الموضوع ‏ وهو الحرب - مع الظرف التاريخي الذي يتحدث عنه الشاعر. 
لقد جرب محمد عمران كتابة القصيدة الطويلة سابقا ‏ قصيدة شاهين .. 
وها هو ذا يعمّق تجريته بكتاية قصيدة طويلة أخرىء فيضيف إلى السرد الفناتي 
الذي لاحظناه في القصيدة السابقة عددا من العناصر الدرامية کالاحداث. 
وكثرة الشخوص, والرموزء والتوجه إلى العقل (۳). يبدأ الشاعر قصيدته ‏ بعد 
فانحة الراتي - بتصويره أ حبائه» وهم يستعدون للحرب. وإنقاد «تونس» من 
«الزناتي» فيرسم لهم صورا تضج بالقوة والتصميم والأشواق الظامثة, وكأن 
القدر طوع البنان. يشيرون فيقفء ويومئون فيجري طلقا : 
أحبائي 
سمعت صهيلكم في الريح. 
كنت وراء أبعادي 
أغني خیلکم تعدو إلى الفتح 
اغتي طلعة الفرسان من بواية الجرح: 
.عريي یا خیول 
الزناتي خلیفه 
حجرفي طريق السيول». 


الشعر والناقد 


ويتقمص الشاعر دور «الراوي» في محاولة لکسر حدة الاتفعال والایهام 
بالموضوعية دون جدوی. فتتوالى الصور صفوفاء وتكثر الانزیاحات. وندخل 
في عالم مفارق شبيه بعالم الأساطير: 
وأكمل الراوي: 
سيفه 
غضبة الخالق, 
زنداه تبیان. 
اله قلبه 
وأبو زيد الهلالي 
راكب صد رالمسافه 
مسرح عشرین عاماً من عرافه » 


ویتحوّل الراوي من هذا السرد التصويري الرفیع إلى أسلوب الحكاية الشعبية 
بمبالغاته. وبنیته القائمة على الترابط الوثيق الذي ینفتح في نهايته على مشهد 
متوهّع نتيجة الحشد التراصنْ الذي سبقه. وهيّا النفوس له: ۱ 
واسنطرد الراوي: 
«وخطب السلطان 
فاهتزت السیوف والرماح 
وارتجت الریاح 
ومادت الشطان 
وانفتح البحر یمد فکه 
يلتهم الزناتي..... 


ثم تکون المفاجأة أو الكارثة. فقد تعب الراوي, ولکنه رأى في ما يشبه 
الخیال حقيقة هزيمة الهلالیین» فعمي. 

والترمیز في هذه «التفريبة» آظهر من أن ننص علیه. لقد جعل الشاعر 
من تغريبة الهلالیین إلى تونس رمزا للعرب في سعیهم لتحریر قلسطین. فقد 
ملأوا الدنیا ضجیجا بقوتهم وتصمیمهم واستهانتهم بالعدو. ثم كانت حرب 
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۷ م. فکانت آشبه بالخیال منها بالحقيقة. فقد انهزمت الجیوش العربية, 
واحتل العدو آرضا عربية آخری في حرب خاطفة لم تستفرق سوی ساعات! 
فلا غرابة الا يصدق الشاعر /الراوي ما رأى؛ وأن يكذب عينيه وعقله. 
ولا نت أن يصفق ويعمى جين کی حقيقة الهزيمة: 

لا سبيل إلى الکابرة. لقد تحول الحلم إلى كابوسء وانهزمت أحلام جيل 
كامل هزيمة نکراء. ولم يبق أمام الشاعر سوى الندب والبكاء على أطلال 
أحلام الأمس القريب. لقد علت ضوضاء تصم الآذان يختلط فيها الندب 
المجروح بالنشيج المرٌّ والاتهام العنیف. والنقد القاسي. وقد سمّی الشاعر 
هذه الضوضاء العالية «مراثي». وكان الشعب العربي كله يومئذ يثير الشفقة, 
اتو الرثاءء وليس بين الشفقة والاحتقار سوى فاصل دقيق کالشعرة: ول 
كثرت مراثي الشاعر. فقد رثى السلطة العربية رامزا لها بالسلطان حسن 
الهلالي. ورثى البطولة الفردية رامزا لها ب «دیاب بن غانم» ورثى الثقفین 
رامزا لهم ب «آبي زيد الهلالي», ورثی آبناء الشعب رامزا لهم ب «الأيتام»! 

وقد هيّأت له هذه المراثي أن ينظر إلى التاريخ العربي نظرة حالكة 
السواد. أو أن يعيد قراءته من موقع الهزيمة. فإذا هو ضفيرة طويلة مجدولة 

من الظلم والقهر والفدر والخيانة والدموع. وقد حولت هذه النظرة أو القراءة 

مراثيه إلى محاكمة للتاريخ العربي. وجعلت منها مراثي للعرب في تاريخهم 
الماضيء وحاضرهم الراهن! 

وعلی الرغم من أن نبرة النقد التي ميّزت هذه الراثي تدل على تطور 
الوعي الواقعي لدی هذا الشاعرء فان هذا السیل الجارف من الندب 
والبکاء والاتهام يدل على نفاد الصبر. وعلی قصر النفس النضالي. وهما 
سمتان آصیلتان من سمات الطبقة التوسطة. وان قراءة التاریخ من موقع 
الهزيمة تفیّب الصفحات الشرقة من هذا التاريخ. وتجعله تاریخا سود 
حالك السواد . بعبارة آخری: لقد كان وقع الكارثة رهیبا على الشاعر - 
وعلی غيره -. فاستسلم لنطقها. واستبد به العجز والیأس, وبذا آصبح 
جزءا من الكارثة نفسها بدلا من أن یتماسك. ویحاول الخروج منها. والنظر 
(لیها من بعد لاکتشاف منطق آخر قادر على قهمها وتجاوزها . ولکن هذا 
الذي نطالب الشاعر به ما كان لیکون قبل أن يبلغ وعيه الواقعمي مرحلة 


النضج والاکتمال. 


الشعر والناقد 


لقد وقم الشاعر وعدد لا یحصی من آبناء جیله آسری بيد الهزيمة» كما وفع 
انوطن نفسه؛ وغدت عقولهم - ولو إلى حين ‏ رهائن لمنطقهاء ونذا اجتاحت الوطن 
العريي من آدناه إلى آقصاه هذه الموجة العاتية من الندب والبکاء والنقد والاتهام. 
في مرثية الأمير دیاب مشلا تتوازی رموز تاريخية كثيرة. وتتحد في 
السوول عما حدت. والضحيًّة البريئة. ولا يتحدث الشاعر عن هذه الرموز 
حديثا طویلا بل یدرجها في هذا السیاق التاريخي الفعم بالظلم والاضطهاد. 
فتفدو عناصر تكوينيّة فيه تفدّیه بهنه الدلالة, وتمنحه التجانس, فیفدو أثره 
وانظر إذا شثت قليلا فى تحولات «دیاب»: 
آنا دیاب 
بلا حرب قتلت 


لثم آدع تلحرب وللطعان 
أرسلني السلطان أرعى النوق والشیاه. (شخصية عنترة ين شداد). 


س 


وحینما أكلت من طعامه سممت 
فالسم في الدسم «قال معاوية حين دس السم لأحد خصومهه: ان لله 
جنودا من عسل : 


جسدي مرتم على كريلاء. (شخصية الحسين). 


اجو 


رأيت سهام جيش يزيد تغزوني. (شخصية الزبیرین العوام) 


ساو 
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حینما آینع رأسي في العراق 
قطف الحجاج راسي. 2١‏ (ضحایا الحجاج من مناهضي الحكم الأموي) 


وحینما هبطت أرض مصر 


أركبني الحاكم بالمقلوب م 
فأنت تری أن شخصية دياب فد تقمّصت شخصية عنترة بن شداد: 
وشخصية الحسين؛ وشخصية الزبير بن العوام؛ وشخصيات ضحايا الحجاج 
وشخصية و 
وأظن أن الشاعر فد رمز إلى المتقفين عامة أو إلى متقفي السلطة 
خاصة ‏ وهذا هو الأرجح ‏ بشخصية أبي زيد المعروفة بالدهاء 


والذكاء والمكر والعرافة والبطولة, ولكنه لم یتماطف مع هذه 
الشخصيه. بل سخر بها. قما يقال عن علمه الواسع باللفات والأديان: 
وعن ممرفته سرائر الافکار ماهو إلا حکایا پرددها أولئك التنابلة 
التتائبون في انتکایا على مسامم الأطفال والصبیان. وهو كذية كبيرة 
كشفتها الهزيمة: 

وأعرف أن سيفك يا أبا زيدٍ 

خرافي. وأنك ملح أسطوره 

أذابك آمس ماء الشمس 

لا ملح: ولا بيت 


بموقفه. فهو يتعاطف مع هذه الشخصية تعاطفا قویا يجعلنا نشعر يعدم 
الاتساق يبن هذه المرثية ومرثية دياب. ويتقفص السلطان حسن شخصية 
«شمشون» الذي استباحت سره دليلة. وش خصية «كليب» الذي قتل بسيف 
أقرب التناس إلية: «جسئاس» شقيق امرأته «جليلة». 

وانت شمشمون استباحت سره دئيله 

وأتت مطعون على مضارب القبیله 

بسيف جساس. 

بسيف أخته جليله 
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لا يفصّل محمد عمران في قصص هذه الشخصیات. بل يدرجها في السیاق - 
كا فل فاا کوخ اضر اة هة متفه الا وتو ذلالتة فى النفين: 
أكاد آقول: إنه لا يستثمر طاقاتها كاملة. بل يوظفها توظيفا فيا خاطفا يكشف عن 
ثقافته الواسعة أكثر مما يدلّ على شاعريته. ولو أنه استثمر هذه القصص استثمارا 
فنیا ناضجا لكتب القصيدة الدرامية في وقت مبكر من رحلته الشعرية. 

لقد غدر به أقرب الناس إليهء ف «الجازية» الهلاليّة غشته في نصیحتها. 
فأوهمته أنه إله. وأقصت عنه ديابا. وغدر به الأبعدون. فأوهموه أنه نبي. لقد 
علت موجة النفاق في الجتمع. فصنعت منه شخصية أسطورية زائفة. إنه 
لا يبرته تبرئة كاملةء ولكنه يحمّل الشعب والمثقفين جزءا كبيرا من المسؤولية. 
أكان بذلك يعتذر عن تعاطفه معه؟ أم كان يعبّر عن حقيقة الواقع؟ ان الدفاع 
عن الحكام بحجة مخادعتهم آمر بعيد عن السداد في نظري. فإذا كان 
الحاكم یخدع كبسطاء الناس فلن يكون موهلا لاعتلاء سدة الحكم. 

وعندي عنك يا حسن الهلالي 
حكايا لو آبوح بها فتلت 
وحین سقطت عن فرس النبوه 
أفقنا ساخطین. 

وما عد لنا.... 


إن الناس مشتركون في المسؤولية على نحو ماء ما في ذلك ريب. وإن 
مسؤولية المثقفين أضخم من مسؤولية العامة, ما في ذلك ريب آیضا. ولكن 
المسؤولية الكبرى هي مسؤولية الحكام خدعهم الآخرون اوم سر 

وفي مرثية الأيتام ونشیدهم بکاء کظیم. وندب جریح. وجل قاس 
للذات» جلد ينقلب إلى احتقار! وحملة على جيل الآباء. وعصرهم الملعون. 
لقد ماتت نفوسهم. وصارت قبورا. وامتهنت أيديهم التصفيق والاستجداء. 
وأمسكت أفواههم عن كل أمر إلا الزغاريد الملوّثة والنفاق؛ وغدت آوجههم 
مماسح لنعل الحاکم. وغاصت الأحذية في رؤوسهم المفتوحةء وحلت محل 
عقولهم. فبها یفکرون. وبها یمشون. وبها یغنون! أي تقریع للذات» وأي 
احتقار لها آوجع من هذا؟! 
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والتقریم العنیف الذي يوشك أن یکون احتقارا مبعثه السخط الشدید. 
والحبة القوية. والفيرة الجارفة. وهو «ثيمة» شائعة في الشعر الحدیث والعاصر 
یجنح إليها الشعراء كلما استسلم الشعب للخنوع وهجع في سبات عمیق. 

ولعل بدوي الجبل كان آرحم وأقل قسوة من محمد عمران حين صور واقع 
الشعب في أعقاب حرب ۱۹1۷: 

نحن أسرى وحين ضيم حمانا كاد يقضي في أسره الأسور 

نحن موتى وشرما ابتدع الطغیان موتى على الدروب تسیر 


لقد قعد العجز بالناس» فصح فيهم ما قاله شاعرالأندلس ابن درّاج القسطلي: 
ألم تعلمي أن الثواء هو التوی وآن بیوت العاجزین قبور 
وفي خاتمة «المراثي» يمزق الشاعر ثياب الحداد. ويعلو على انكسارات 

الواقع وهزائمه, معتصما بالحلم الثوري مكرّرا بذلك صورة البطل الايجابي, 

فيعلن أنه ينتظر حريقا يحرق هذا الشجر الیابس, ويبشر بميلاد جديد: 

منتظرا عاصفة وبرقاً 
يحرق هذا الشجر الیایس في الطريق 
منتظراً نبوءة الحريق 


ألا يذكر هذا بقول أدونيس: 
هذا أوان العصف الجميل 
فمتی يكون الخراب الجميل؟ 


اص آن يكون هذا الحریق آو الخراب ضریا من القوضئ الخلاقة کما 
یسمیها دریدا؟ ولا یلبث محمد عمران أن يلوذ بالبطولة الفردية من جدید. 
فيتقمّص «دیاب» النبعث من رماده حلمیا صورة «شاهین» الأسطورية: 
منتظراً نبوءة الحريق 


الشعر والناقد 


وفي تفتح الضباب 

أجديت الحقول. 

والكراسي 

واختتق السلطان بالنعاس 

هانقن بني هلال 

ومرة آخری تتوازی صورة «دیاب» مع صورة «المهدي النتظر». وتتوازی 

نبوءة الحریق مع نبوءة البشارة: 

منتظرا إشارة 

نجي ء من مفاره 

حيث توارى القانم المهدي ألف عام 


امعو مم معممد 


إذا كان الواقع لا پرضیك. وكنت لا تستطيع تفییره. كان عليك أن تبحث 
عن يديل له. ولو على مستوى الحلم. وهذا ما فعله محمد عمران. على أي 
آمر كان يراهن هذا الشاعر؟ أليس هذا التماوژل مفشوشا؟ 

لم ثلبث نبوءة الحريق أن تحققت حلمياء فارتفع اللهب عاليا ييدد 
الظلمات الكثيفة. وتجلى ذلك في قصيدة «الضوء» ل التي أعقبت النبوءة 
مباشرة. وساعد هذا الضوء المنبعث من الحريق على وضوح الرؤياء فشرع 
الشاعر یکتشف عناصر الواقع دون أن تغيب عنه صورة هذا الواقم الكلية. 

ویستعرض الشاعر هذه العتاصر - أو هدم الرموز - واحدا واحدا (الغار. 
النهر. الحطة. الافعی, الجوع, الملح) أو قل يميد قراءة رموز هذا الواقم في 
ضوء جدید . ولکن هذه القراء2 أو الرؤيا ليست أقل قتامة من رؤيا الهزيمة 
التی سيق الحدیث عنها. 


القار: 
4 3 
...ادن هذه الارض صخر 
* 5 
تراب ترقد؛ 
واد من الموت. 
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3 
ج ب 


غار عنيق 

على بابه تشنق الشمس. 
یصلب رأس النهان 

يموت الطريق 


هذه النقط المتتابعة انتي بدأت بها القصيدة ذات طيف دلالي واسم. إنها 
ضرب من الإضمار یجعل التلقي يتخيّل أمورا كثيرة غامضة في تجرية 
الشاعر. وهي وسيلة فنية آفادها الشاعر من الرمزيين فیما أعتقد. ثم يأتي 
حرف الجواب «إذن»: فکانه جواب 1 كان يشغل الشاعر» ویجاور نفسه فيك . 
و«الغار» وهر للواقع العقيم الدمیم الذي تشنق فيه الشمس: ویصلب 
النهارء ويضيع الطریق. فلا آحد یعلم كيف أو أين پتجه؟ 
و«النهر» رمز للحياة السياسية التي تملاً اندنیا ضجیجا وخداعاء فكل مأ 
غیها زائف مغشوش: 
أرى الثهريسير 
رضوة مسرجة طبلا نحاسیا؛ 
وجوقات هدير 
وخيولاً خشبيه 
يمتطي صهوتها فرسان کیشوت. 
وأرماح زئير 


إنها رغوة أو زید , وان كثر التطبيل والتزمير لها . وخيولها من خشبء وفرسانها 
زائفون: إنهم دونكيشوتات العصر. وليس لهم من سلاح سوى اللغظ العالي. 
و«المحطة» رمز للوطن الذي غدا محطة یستظل بها الماپرون؛ ويستريح 
فيها الساسة المغامرون؛ ثم یمضون تاركين وراءهم رغوتهم: 
هل أنا أكثر من غار عتيقٍ 
يستظل العابرون 
يجداري 
يطمئن الهاريون 
هل أنا غير محطة؛ 


الشعر والناقد 


إنهم مسافرون عابرون لا يعنيهم الوطن الا بمقدار ما یفیدون منه! لكأنهم 
لم يرضعوا من ندیه قط. ولیس بینه وبینهم نسب. انهم - بعبارة آدونیس - 
مفامرون أو عابرون جریئون. ولکنهم لیسوا قادة أو زعماء: 
دمشق يا امرأة لكل من يجيء 
للحظ أو العابر الجريء 


هل كان محمد عمران سیقول أكثر مما قال لو عاش حتی وقتنا الراهن؟ 
أهي قوة حدس الشعراء الكبار تخترق حواجز الزمن. وينكشف لها الفیب؟ 
و«الاضعی» رمز القلق والبحث عن المعرفة. فهى لاتنفك تنهش جوف 
الشاعرء وتسعى في جسده» وتحفر صمته» وتشعل في نفسه قلق السوال: 
كان في جوفي أفعى 
تنهش الجدران 
آقعی 
في ترابي الر تسعی 
تحضر الصمت 


و«الجوع» رمز للحاضر الذي يعيشه الناس. إنه حاضر الفرية والأحزان 

والوجع. حاضر قاتم لا يبدد شيئًا من قتامته سوی هذا الفناء الصافي 
الراشح بالحزن والوجع الز. ویساعد روي «العین» بمرارته المألوفة في 
المراثي القديمة على إشاعة جو من الكآبة الشفيفة. فكأن الشاعر پرتي. 
وكأن الشعر في سياق الرثاء: 

آنت. يا ليلا بلا ملح 

ينيخ الجوع في بابي. 

ويهجع 

يا غريبا قادما من بلد الاحزان. 

لم يحظ بمخدع! 

نم على فخذي» 

کلانا لعن جوع؛ تراب یتوجع 
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هذا هو الحاضر. أو هو الناس في حاضرهم. لا فرق. 
ولکن هذا اللیل الذي بلا ملح لا یلبث أن يأتيه الملح من الجهول. و«الملح» 
رمز الأملء والأشواق المكتظة في النفوس: 
أنت يا ملح التراب 
يا نذيراً داخلاً من غير باب 
أنت يا شوقا من الجهول يأتي 
طالعاً من مسرب النضس 
من الجدران 
ضوءا 
وتنتهي هذه الرژیا بطائر خرافي یبلله بالوهج» ويصلي في دمه. ویعریه. 
ثم یفر: 
صوت: 
- ومن ضلوع الغار فر طائرٌ 
جناحه تار 
جناحه مطر 
بللني بالوهج. 
عراني. 
صلی في دمي. 
وفرّ ؛ 


هذا شاعر لا يعرف الیآس. ولا پستطیع أن یستسلم له. فعلی الرغم من 
عقم الواقع ودمامته یخرج منه هذا الطاثر الخرافي. على أي شيء كان 
يراهن؟! آیصح أن یکون الرهان على فراشة الحلم٩‏ 

ماذا فعل هذا الطائر؟ هل ألقى في سريرة الشاعر كلمة السر؟ هل طهره 


وأهله للنيوة؟!. 
وتتكون قصيدة «الجوع والضیف» O‏ من فسمين هما «الجوع» 


و«الضيف». يُفتتح القسم الأول بصورة الشاعر وقد أضرم النار في 
ثياب الماضيء وهيأ نفسه لاستقبال نهار جديد ينفض عن عينيه 


غبار النوم: 


الشعر والناقد 


خلعت حذاني العتیق. 
ووجهي. 

خلمت ثياييا لعتيقة., 
لحمي العتيق 

هنا. عند بابي؛ نهاريفيق 


ثم تهيمن الأصوات على هذا القسم هيمنة مطلقة (أحد عشر موطنا بين 
صوت مفرد: وأصوات كثيرة). 
يبدو الصوت الأول كأنه ترجيع للصوت في آخر القصيدة السابقة 
(الضوء). فيعلن أن الطاثر الفريب القادم من أرض انکآیات - يحمل البشارة 
أو النبوءةء ویستفرب هذه البشارة في واقع بائس كثيب: 
صوت: 
خبزنا مر وعنقود دوالینا تد تی 
میت العتق. ناذا زرتنا٩‏ 
آیها الطير الغریب 
آیها القادم من آرض الكآبات الصدیقه 
حامللا بين چناحیه تنا 
نكهة الشمس العتیقه 
آیها اثراقص في موت الحدیقه 
كيف نلقاك. ولا بيت ئتا؟ 


إنه طائر غريب (أحد جناحيه من تار. والآخر من مطر) قادم من آرض 
الكآبات الصديقة (من الفار) حاملا نكهة الشمس (يبلل الشاعر بالوهج). 
ألم أقل منذ قليل: هل ألقى هذا الطائر في سريرة الشاعر كلمة السرّة هل 
طهره. وآهله ليكون بشیرا؟1 لهد تماهى الطائر والشاعر, وبدأت أو كادت 
مرحلة التبشير. 

وتتوالى الأصوات. وهي رموز للناس ومواققهم المختلفة من الهزيمة 
ومن البشارة. صوت يعتذر عن تقصيره في الحرب. وآخر يسترف أن 
الغزاة فعلوا ما فعلوا دون مقاومة من أحد . وثالث يرى أن اليشير قد 
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جاء متأخرا. ورابع یعرف البشاره. ویشکو سوء الحال. وخامس يدعو 
الزاثر إلى الرحیل, وترکهم في مدائن النعاس . وسادس. وسابع. فلنستمع 
قلیلا إلى هذه الاصوات: 
صوت: 
أخجل من نهاري 
من غيطة الحقل التي أطعمتها لفرس الضرار 
صوت: 
حين مر الفزاة 
أخذوا من تحبهن سبايا 
تركوتاء على العراء. عرايا 
أصوات: 
بعد الاوان تجي.. 
لو یوما آتیت على انتظار 
أيام كان لنا نهار 
تو مررت علی النهار 
بو ابا 
لسنا الضفاف 
خشب نحن في ضفاف الصباح . 
قصب كسرته الرياح 
اصوات: 
نقول: یا شمس اهجري تراینا. 
دعیتا 
في غارنا العتیق 
نقول: یا شمس اهجري سلامنا: 
دعستا 


نرحل في مدائن التعاس. 


بالشکوی. وتستمرتها . ولکن آصواتا آخری تنضم إلى صوت البشير متفائلة, 
أو مستمدة للنضالء أو داعية الیشیر إلى تغییرهم دون أن تقعل شيئًا! 


الشعر والناقد 


صوت: 
ليس وقت الکابة. 
هذا زمان الناجل, 
هدي عصورالحصاد 
الشمس في الطريق 
في فمها بشائر الحريق 
أصوات: 
نحن درب المساض زاد السافر. 
وهج السفر 
نحن جسرالطر 
عیوننا القناطر 
ضلوعنا العابر 
اصوات: 
يا منجل الشمس. ويا محرائها اقتلعنا 
لعل من رمادنا 
يطلع وجه العشب والسنابل الأصيله 


لعلك لاحظت كيف تتکرر الرموز لدی هذا الشاعرء فيعضد التکرار 
رمزیتها : السفر. الفار الجوع. الحریق.... إنه يصنع رموزه الخاصّة. وسیصنع 
آساطیره الخاصة. وهذا دیدن كل شاعر کبیر. 

وفي القسم الثاني من هذه القصيدة «الضیف» یعلن الشاعر أنه رسول 
الفرح العظیم. وأن آيته هي الکلمات والفناء. 

أنا رسول الضرح العظیم 

من مدن الشمس آتیت. زودتني 

بجمرة من نارها الجیده 

وأشعلت على فمي قصیده 


وقلت: يا أم هبيني آیت 
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فقبلت: 
في شفت 


«آيتك الفريده 
تكون كل كلمة تقولها نجماً 


يأكلها الجائع لا يجوع 
يشربها فترحل الدموع 


إنها الكلمة القاتلة التي بشّر بها الفكر الاشتراكيء ودعا إليها. فتلقفها 
القومیون. ومجدوها. وساعدهم على ذلك تراثهم الشعري. فقد كان هذا 
التراث حامل رسالة على امتداد تاريخه العريق. 
وإذا كانت «الأصوات» ‏ أو الناس ‏ قد هيمنت على القسم الأول من 
القصيدة «الجوع»» فعبّرت عن حاضرهاء وما يمور فیه. فان «الأغاني» هي 
التي تهيمن على هذا القسم «الضيف». تبلغ أهل الجوع الرسالة. وتدعوهم 
إلى الانبعاث من موتهم أو رمادهم. 
لقد عاد «شاهين وأوليس و دياب» في صورة «الضیف». أو صورة «رسول الفرح 
العظيم» بعد أن آغنته التجارب» وعمقت وعيه الواقعي دون أن يبلغ مرحلة النضج. 
وأدرك أن الندب والبكاء عاجزان عن الفعل أو التغييرء وأنهما عدة العاجزين 
لا ذخيرة الناضلین, فتحوّل إلى الغناء والكلمة المقاتلة يبشر بزمن جديد . ولكنه ظلّ 
وحيدا لا يشاركه أحد هذا الفناء إل ما كان من أصوات «انضمت إليه في القسم 
السابق». أريد أن أقول: لا تزال البطولة الفردية مهيمنة على ریا الشاعر, وان 
كانت بعض البطولات الهامشيّة تنهض من آرجاء متفرقة من هذا الموات. 
أغنية: 
حافيا يرقص في الغابات صوتي 
كإله ذهبي 
عارياً مثل نبي 
مثل جني من الشمس ارتمى 
أومأت عيناه للأشجار: غني وارقصي 


الشعر والتاقد 


فتهادت جوقة الغابات: موسیقی وشدوا 


هوذا آت الیکم 

انه ینزل هي کل البیوت 

ويغني لاصفار 

ويفتي تلصبایا 

ویفت للشب خ امنهر 5 

يحمل الغبطة من دار لدار 
فاکسروا أكفالكم. واستقبلوه ... 


سرد شعري رفیع يليق بالحالین» وصور تتوالی كأسراب الطیر من كل 
جنس ولون. وموسیقی متدفقة من بحر «الرمل» تصلح للرقص والغناء. 
ويختتم هذا القسم بتصویر حبیبته القديمة الفارقة في القهر والدموع - 
وهي رمز لأحلامه القديمة -» فیحاول إنقاذها من برائن الحزن والهزيمة: 
قلت: آيکي. بکیت. 
لم ينهض الوتی, 


دا و با وا 


وخرجنا من الدموع الغریبه ( 

ليس يجدي البكاء. الغناء ‏ الشعر أو الكلمة المقاتلة أو الصوت الجديد 
الذي فارق البكاء ‏ هو القادر على إيقاظ الموتى؛ وعلى تحرير حبيبته من 
أسر الهزيمة. فليست تليق بها هذه الدموع الغريبة. هل غادر مدار الندب 
والبكاء حقا؟ وهل كان يصدر في هذه القتصيدة عن أسطورة البعث والتماء 
البابلية. فالجوع رمز لموت نموز (يوليو)؛ والضيف رمز للبشارة بالقيامة على 
نحو ما يرى خليل الموسى $ ریما كان ذلك. وان لم تكن هنالك إشارات 
نصيّة تدل عليه. 
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۲ البحت عن الیفین بسن الهلم والواقع : 

تمثل هذه المرحلة من وحلة محمد عمران الشعرية مجموعته «الدخول في 
شعب بوان» التي أصدرها عام ۱۹۷۰م. وفي هذه المجموعة تتحول شخصية 
«الضيف» السابقة إلى شخصية «الوحيد الفريب». ومن جديد يعمق هذا 
الشاعر تجريته في كتابة القصيدة الطويلة. فيستلهم شخصية «المتنبي» كما 
تراءت له في شعره عامة. لا في رائعته في شعب «بوان» وحدها. 

مغاني الشعب طيبا في الفاني بمنزلة الربیسع من الزمان 

ولکن الفتى العربي فيها ضریب الوجه والید واللسان 


ونم تكن غرية التنبي في شعب «بوان» وحده. بل كانت في كثير من 
الواطن التي مر بهاء أو آقام فيها: 

آنا في امه تدارکسهاالله غریب کسص‌الح في نمود 

مامقامي بارض نخلة إلا کم تام السیح بين الیمود 


وکان القلق خبزه وماءه. فلا تکاد تراه الا قلقا : 
على قلق كأن الریح تحتي أصرفها يمينا آوشم ۷ 


وقد اتخد الشاهر من قصيدة شعب «یوان؛ اطارا وموضوعا لروّیاه الشعریه . 

ولم يكن محمد عمران یوما شاعر «قناع». فللقناع شروط قنی 4 
لا توائمه (*'). ولكنه كان يستلهم التراث. وهو في هذه القصيدة / المجموعة 
يوازي بين غريته وغرية المتنبي بما فيها من قلق عمیق. وتساؤل مرء وحيرة 
موجعة. وبما فيها من شعور قاس بالتوحد: وعقم الحاضر. ومن حضور كثيف 
للدات: وقدرة على الکشف والتمرد وال دای ويها قیها ۳۳ على الرعم مرن ذلك 
كله - من قدرة على التجاوز والنهوض. 

تتکون القصيدة من خمسة فصول هي على التوالي (الدخول الأول «بوؤان» 
الب خول الثاني «المجيء من اا الدخول اتخات «الحب»: اندخول الرایع 
«صطیبة »۰ الد خول الخامس «البحر»). ویتکون كل فصل من حملة مقاطع. 

في الدخول الأول یدخل الشاعر من حالة «القناء» 1 فنراه واقفا على 


عتيات «بوان» یتأمله. ویفنی : 
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حرنت خيلي هنا 

الفرسان مروا في طریق الریح. 

هذي لغة نمسكک بي. وجه من الضوع 
يناديني عصافیر من الأعشاب. هذي 


ووو ومووووه 


وتنتفي الغربة «لاغريب الوجه» ‏ في تناص مضاد مع التتبي -. وتحل 
محلها يقظة الصحو فإذا هو يقرأ كتاب الكون المفتوح بين يديه. وإذا «بوّان» 
((صندوق الدنيا)) يتراءى فيه تاريخ موغل في القدم مكتظ بالرموز التاريخية 
والأسطورية والدينية والثقافية. 
ثم تعلو موجة الفتاء البهیج التي بشر بها «رسول الضرح العظیم» في 
القصيدة السایقة: 
سلما كانت ضلوع الریح 
كانت غبطتي مجنونة الأقدام, 
لي هذا الکوکب الذهل: 
هذي الزرقة الشتعله 
اتل 
نه رمن الليلك؛ عصفور من الجمر 
وأشياء. «اغتسل» كان التراب 
قبة من ذهب مرفوعة فوق عواميد الذهول 
كان باب , للد خول» 


هذه الدنيا المدهشة ملك یدیه. ولم يبق أمامه سوى أن يتطهر من 
الماضي:«اغتسل». وأين الماءة هوذا «نهر من الليلك...». ويتحول 
التراب إلى قبَّة من ذهب! لقد أعيد ترتيب العالم» وآن وقت الدخول: 
كان باب «للدخول». 

ألا تليق هذه اللغة بهذا الغناء؟ انزياحات بعيدة» وصور تضج بالفتنة 
والبهاء. إن هذا الشاعر لا يكف عن تطوير لغته الشعرية: 
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تلزمني لغة غير لغات الأرض أصلي فیها 
لغة الاء. النار» اطوت. 
لسان الریح الجنونة. آصوات الأشجار 


موم موه 


مه 


ولکن هذا الفرح كله لا يكفي» فالحب غائب (آه. لو أن الحب معي). 
ویتحول هذا الشاعر إلى کائن آثيري (جسدي؟ لیس لي جسد). فیطل 
على «العالم» ويراه فريسة الجوع والوجع والنار والوت. فماذا یفعل؟ ولیس 
يدري أجاء مبکرا أو متأخرا؟ الهم أنه جاء: 
العالم تسكنه الأحزان 
قبل أواني جئتك يابوان؟ 
بعد أواني جئتك يا بوان؟ 
لكني جنت 


وإذن - خلافا لما زعم لم تتضح رؤياه بعد. فهو لا يدري حقيقة الواقع إلا 
اشتباهاء ولا يعرف إذا كان المجتمع قد استكمل الشروط الموضوعية اللازمة 
للتغيير. لقد رأيناه في «الجوع والضيف» يأتي متأخرا «بعد الأوان تجيء...». 
أما الآن فهو لا يعرف أجاء متأخرا أم مبكرا؟ 

إن هذا الشك هو بداية البحث عن «اليقين». وها هو ذا يحاول أن يتحرر 
من أسر الفرح ليصل إلى صوته. ويكون أقدر على الرؤيا «اعتقني يا فرحاء 
دعني أعبر درب الريح.إلى صوتي/ سبقتني الفرسان». ولا يلبث أن یکتشف 
أنه «وحید غریب» عاجز وحده عن الفعل. فیلوذ بالأماني: 


آم 
لو آن الحب معي. 
لو آن الموت معي. 
لو آني.... 

1[ 


کل الأشياء معي: 


الشعر والناقد 


الله: الموت: الیحب: 

سلاع 

لكني وحدي 

وفي الدخول الثاني «الجيء من اناء» ('"! ینکشف الواقع آمامه, فیعید 

قراءة تاریخه. ویرسم ننقسه صورا متناقضة. وسر هذا التتاقض هو التحوّل 
في مواقفه من السلطة. آما الآن فهو في حالة عصيّة على التذوق البصیر. 
ومن هذه الحالة - حالة الاء - یدخل هذه الرة. ويصدّر دخوله بمقدمة شديدة 
الایجاز «لا لون له ولا طعم. ولا رائحة»: 


الصورة الأولی: 
أنا الوشم آزرق في فخت هذي الستین العجاف 
0 1 
آنا قمحها المر لكن رعتتي 


سمان من البقرالعاقر 

وماذا آنا يا كتاب البراري؟ 

عضي من النمل. صعب 

رفضت د خول الساکن حبن التمال تجت 
حطمتني الحوافر. لكنني 

أشرت» 

اتهمت: 

آدنت الواکب. 

شم ارتتعلت 


صور عذراء ذات طیض دلالي واسم کثیف. تدخل في سياق قرآني جلیل 
فيزيدها نضارة ویهاء. 
أهذه شهادة على العصر؟ آم هذه تبرئة للذمّة؟ آم هي کلتاهما معا؟ إنها 
يقظة العقل حين انكسار الروح. ولذا يطلب من «يوان» أن يعيد تأهيله: فلعل 
صلابة روحه ترجم إليه: 
اسكب الشمسء بوان: في رنتي. تي 
تحطلت: 
قعرت. 
اني اتعطبت.... 
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هل كان «بوان» رمزا للحلم استعاره الشاعر من التراث وشرع يرعاه 
وینمیّه؟ وإذا لم يكن كذلك فلماذ! يطلب مته أن يميد إليه صلاية الروح: 
ويؤهله للنضال من جدید 5 
الصورة الثانية: 
لم يكن محمد عمران شاهدا على العصر وحده. بل كان شاهدا على 
نفسه أيضا. لقد قاوم زمناء ثم أيس من القاومة. فاكتفى بالاتهام والإدانة. ثم 
ارتحل. إلى أين كان رحیله؟ إلى مرتم نيس فيه إلا الكلأ الوبيل ولو بدا أنه 
الن والسلوی: 
مضفت المن والسلوی 
سكنت مدائن القات 
اغتریت. هتاك في خبز النعاس 


كان حذائي الیجد ول من نعمی الأمير على فمي. 


غنیت في نعلیه. 
قلت: الشمس فرشاة له: تنه 
صورت فيه الناس 

كلمت الخرائط كلها قیه. 


لم يكن محمد عمران ‏ إنصافا للتاريخ ‏ بوقا للسلطة. ولا تمرّغ في 
ترابهاء وان كان فيه ملامح يسيرة جدا من هؤلاء المنتفعين بها . وأغلب الظن 
أنه كان يرسم صورة نمطية للمثقفين لا صورة شخصية له. ولكنه لم يكن 
يبرئ نقسه» فقد كان يكرر دائما: كلنا ملوثون. ولم يكن في ذلك منصفا . 

وحقا يتحدث المثقفون كثيرا عن السلطة العربية ناقدین ومتهمین. ولكن 
أكثرهم يخطب ودها بأي ثمن! إنهم يرفعون أصواتهم مبشرين بالتمرد على 
الواقع ورفضه. ولكن أكثرهم يرضون أن يكونوا بيادق في «شطرنجها». ليس هذا 
اتهاما ولا قدحاء ولكنه وصف موضوعي. وان كان في موضوعيته قسوة لا تفتقر. 

ولا مناص لمن يأكل من السلطة وسلواها من أن يدقع ثمنا بامظا إذا كان 
فيه بقية من إحساس نبيل. ولا بد أن يكتشف أنه تحوّل إلى صوت في جوقة 
المطبلين والزمرین. الحياة موقف. وعلى المرء أن يدفع ثمن اختياره: 


الشعر والناقد 


آضعت هناك أسماني 

غریبا کنت. وجهي یلیس القمصان كيف 
امحت ألوانهاء 

انصبغت» 

لساني كان اسود. كان آحمر كان آبیض. 
كان مصبغة لكل لغاتهم 


لقد اغترب عن نفسه. وعن المجتمع. ضاعت ملامحه وقیمه. فماذا بقي 
منه؟ كومة من لحم وعظام لا تؤهّله ليكون جديرا بالإنسانية. ويتكرر لفظ 
«الغرية» أو مشتقاته. فنوقن أن شخصية «الضيف» قد استكملت تحوّلها إلى 
شخصية «الفریب الوحيد». 
لقد اكتوى بنار تجربته وغریته «غريبا كنت يا بوان عن أرضي / وعن 
ملكي». فشرع يصور دمامة السلطة وقبحها وتفاهتها وخداعها تصويرا 
قاسیا. هل تستحق كل ذلك؟! نزل مدائن سحرهاء ورأى بعينيه وقلبه: كيف 
تغيّر كيمياء السلطة الحقائق؛ فتقلبها رأسا على عقب: 
مضغت الن والسلوى 
نزلت مدائن السحر 
التراب هناك ضوء والسماء حجارة 
اللیل شمس والنهار مدارج الظلمات. 
آفلاطون ينبت في حذاء محارب . 
سقراط رأس قوق هامة جندب. 
الطفل یولد. شم یکبر ضفي ثوان, ثم 


مه 


مسیح في يهوذا 
كيمياء تبدل الأشياء 
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ویستغرق الشاعر فى تصویره التدفق كأنه لا يريد أن یتوقف. يكيل لهذه 
السلطة اللطمات راغبا في تهشیمها. وتحویلها الی كتلة من الانقاض! 
لقن اکتشف وهو في مدائن السلطة السحورة «الحقيقة» جرداءٌ من أصباغ 
الزينة والخداع. فهالته. فماذا يفعل؟ 
ولكني بکیت 


ومادا غير أن أبكي؟ 


وماذا يجدي البكاء. أو شوك الندم؟ ماذا يربح المرء إذا خسر نفسه وربح 
العالم؟ لم يبق أمامه إلا أن ينجو بذمائه ‏ كما يقول شاعر هذیل -» أي ببقية 
نفسه. فيرجع نادما محزونا إلى ضفاف حلمه القديم يستنجد به. ويستغيث: 
أجيء اليك يا بوان بين الليل والفجر 
فمد يديك؛ غص بيديك: يا بوان. في قهري 


هل تستطیع هذه العودة آن كر كله لاستثتاف نضاله القدیم؟ 
وفى الدخول الثالث «الحب» (۲۲ نجد مصاحبین نصیین, أحدهما لایلوار 
«آیام كان الحب یمین على الحیاة», وال خر لأراغون «لم تعلمني الحياة الا شیثا 
واحدا: الحب». وحقا لقد تعلم محمد عمران هذین الأمرين معا: تعلم الحب 
من الحياة. وتعلم أن الحب يعين على الحياة. وهذا الدخول كله يدور حول 
هذين الأمرین في حوارية غنائية سامية. 
يبدأ هذا الدخول بالكرٌ على الدخول الأول وابطاله, ونفض الیدین منه 
کانهما كان سن تراپ الحديعة والگر وا 
لم تكن الشمس نشيدا 
ولا رمانة كانت 
ولا زنيقه 
الشمس كانت مشنقه 


الدخول ادن كا مكداز إلى كل هویب سیر سکف زئقة الا التان اكوت: 
الریح. الطیر ...) لعلها تقوی علی التعبير والغناء . وها هو ذا یصحو من باطله. 
فیکتشف فظاعة الخديعة والوهم. 


الشعر والناقد 


وردا على قبح الواقع يستعين هذا الشاعر ب«الحب» و «النسیان». إن آلام 
الذاكرة فاسية لا ترحم. والنسيان دواؤها. وليس لجراح الحياة من بلسم كالحب: 
تحن هتا في جزرالنسیان ۱ 
منتصب جدارنا 
دون حبال ا لشمس. عند بابنا 
ينتحرالمكان والزمان 
نحن هنا في غبطة النسیان 


تتکرر قبل هذا المقطع اللازمة اللغوية «الشمس مشنقه» ثلاث مرات. فتغدو 
بهذا التكرار رمزاء أو على الأصح ‏ تتأصل رمزيتها به. إنها رمز للواقع الدميم 
ولاضي الشاعر الملوث. وكلما طارد هذا الواقع وذلك الماضي الشاعر أوغل في 
الابحار نحو جزر النسیان. يريد أن یفتسل من ماضيه ویشفی. فإذا وصل إليها 
تلاشت صورة الواقع والاضي. وكفت عن مطاردة الشاعر. واختفت اللازمة 
اللغوية «الشمس مشنفه» . لاشىء يحمى من آلام الذاكرة سوى النسيان. 
أرأيت كيف ينتصب جدار الحبيبين في جزر النسیان. فيحول دون حبال 
الشمسء ودون التفافها لتكون مشنقة؟ وانظر كيف يتعطل مفهوما «الزمان» و 
«الکان». وتنتفي فاعليتهما في جزر النسیان؟ وانظر إلى هذين الحبیبین وهما 
يتفيّآن ظلال الفبطة الوارفة. تبارك النسیان مانح الطمأنينة والفبطة! 
وتتوالی صور النسیان التي تدير ظهورها إلى الاضي: 
ال بان فيد 9 
مبحرة في زرقة موج الحب 
النسیان مدینه 
عائمة فوق سفین الحب 
مسافران في مد ائن النسیان؛ في سفانن 


فتنهض الروح من سباتها. وتزدهر الأحاسیس, فإذا القلب شواطی تتعری من 
آوشابها . ومن آرجوحة الحب یتدفق بوح صاف عمیق في حوارية غنائية ساحرة: 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


«آنا خبزالحب. واطلح حبيبي 

آنا بيت الحب. والسقف حبيبي 
حين ناداني حبيبي 

جنت من آطراف أيامي القدیمه» 


ویجاوب الصوت الآخر: 
حبك يا حبيبتي 
سوستة زرقاء 
2 فتحتها. فكل ورقة جناح 
مبلل بالوت. والصباح 


ويرد الصوت الأول كأنه الصدی: 
حبك يا حبيبي 
رمانة زرقاء 
كسرتهاء فكل حبة سماء 


ويستمر هذا البوح أو التناجي أو الغناء في مقاطع متتابعة. ومن صميم 
الحب والغبطة ینبثق حزن آصیل. ومخاوف سرمدية. فتباغت العاشقين أسئلة 
الميتافيزيقيا الخالدة: من نحن؟ وإلى أين؟ وکیف؟ وتتحول الحوارية من بوح 
التناجي إلى قلق السؤال: 
- أسأل يا حبيبي: 
ما نحن؟ وردتان؟ طائران؟ كوكبان؟ 


مانحن يا حبيبي؟ 

الوردتان تشنقان. الطائران يذبحان. 
الکوکبان يغرقان 

ما نحن يا حبيبي؟ 

- دلا تسألي! السؤال باب «ماله آخر» 


3000 


باب ادا انفتح 
يموت في متاهه الضرح» 


الشعر والناقد 


- خائفة 

أسراب الطير تهاجر... 

يصعد سلم وادي الحب شتاء ملتف 
يعباءات الريح: ولا معطف عندي 
- حيبي العطف 

الریح حبيبي سوداء 
حبیازیق حبي تلآ 
صيف أزرق؛ شمس زرقاء. بيت 
قبعة زرقاء 

الأعشاب تسيل سواد 

الشمس تسيل سوادا. 

هل یعصم حبك؟ زنرنی 

بالفرح الأزرق. زملني 

بمنادیل الحب الزرقاء. 


ویستمر هذا الحوار الشجيّ في خضم الوت وشدائد الواقع التاريخية. 
ويبدأ التحول في شخصية «الفریب». فتظهر فیها ملامح «العزاف»: ویزداد 
الوعي الواقعي عمقا ونضجا: 

یعرف العراف أن الوت لیس کل شيء 
يقول. منترابقا | 

تنبت في دفاتر الأطفال 

حكاية. شريطة زرقاء في جدائل البتات 
يقول: إن دورة الحياة 

لا تبتدي باثنين 

لا تنتهي باشتین 

یعرف العراف أثتا ذحيا يمن يجيء 
يقول: ان شجر الحياة 

مبارك. واننا شمر 

وان دورة الفصول تجدد الثمر 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


یکتشف محمد عمران كما اکتشف سافه القدیم «جلجامش» أن الوت آمر 
واقع لا ریب فیه. وأن خلود الاجسام مستحیل. وأن آعمال الانسان هي الخلود 
الوحید التاح لبني البشر. 
وينمّي الشاعر هذا الوقف في المقطع الاخیر من هذا «الدخول» قنری 
وجوها وأجسادا تتوالد منه. ويصير قلبه مدينة لا سور لها. وغمامة تمطر في 
کل مدينة. وينتهي هذا الد خول نهاية طافحة بالبشر والامل: 
المح بين زرقة الرياح 
مراكب الأغاني 
مبحرة بالخبز والصياح 
نرحل في الصيف وطي الشتاء 


أرأيت كيف مزج هذا الشاعر همومه الميتافيزيقيّة بهمومه الواقعية دون أن 
يشعرك أنه قد فعل شيثا من ذلك5 إن الأسئلة اليتافيزيقية بجب أن توظف 
لخدمة الراهن التاريخي العام لا أن تنحرف بأصحابها إلى العزلة. ونقض 
اليدين من الواقع وهمومه وشدائده. 

لقد شرع محمد عمران يجوب أرجاء جزر الشعر القصيّة العذراء: صقا صوته: 
وبري من كل صوت آخر. وعدت لفة شمره غناء صافيا فيه نكهة البحار: وبحّة 
الصواري. وحضور الطبيعة البهىّ بسوسنها وورودها ورمّائها وطيرها ومطرها للم 
وبدأت «الأنوان» تأخد في شعره بعدا رمزيا خصباء وغدا اللون الأزرق سيّد الألوان 
من دون منازع. وأوغل في المجاز ‏ والشعر مجاز . فتوالت الانزياحات القصيّة 
أسرابا في شعره. وكثرت الرموز منتفعا بتراث السريالية والرمزية. ولقد سمی هذا 
الشاعر مجموعته الثامنة التي أصدرها عام ۱۹۸۶ «الأزرق وال حمر»" 

ويبدأ الدخول الرابع «طیبة» (۳) بمصاحب نصّي هو قولة لناظم حكمت 
«عصري لا يخيفني» ولست هاريا. حسبي أن أكون من القرن العشرين. ومع 
الرجال الدين آنا ععهم. وأن أقاتل في سبيل عالم جديد» وقراءة هذه القولة 
سيميائيا تعطينا فكرة دفيقة عن هذا الدخول. 


الشعر والناقد 


لم يكن محمد عمران شاعر قناع كما قلت سابقا -» ولذا لم تكن مأساة 
«أوديب ملکا» قناعا بالفهوم الدقيق لهذا المصطلح. بل اتخذها الشاعر إطارا 
لتجریته. واستلهم بعض أحداثها وشخصياتهاء وضم إليها حشدا من شخصيات 
الإلياذة. والعهد القدیم. والأساطير الفرعونيّة. وألف ليلة وليلة. ولكنه لم يستثمر 
هذه الشخصيات والأحداث استثمارا فنيا ناضجاء فهي لا تكاد تظهر حتى تتوارى. 
رماد ثقافي كثير لم ينبعث منه فينيق القصيدة بقدر ما انبثق من ذاتية الشاعر. 
تبدو «طيبة» التي أصابتها لعنة أوديب موازيا رمزيا للوطن الذي أصابته 
لعنة الثوار الزائفين. وتبدو «جوکست» - وهي والدة أوديب ‏ رمزا للثورة التي 
شماه ابناؤهاء وارتكيوا نها الفوا تكن كما اركب اودبي الفاحفة مع امه 
فاستحق اللعنة: وامتدت اللعنة فأصابت الدينة كلها. 
يبدأ محمد عمران دخوله بالاعتراف بالواقع الدمیم وتصویره في نبرة 
تأبينية محزونة: 
لم تكن عذراء لما جتنت للنهر بها. 
الأعشاب لت زهوهاء 
والقبرات انسحبت. 
كانت مياه النهر تبكي 
لم تكن عذراءء لکن لحمها كان شهیا: 
كنت أبكي 
هذه حبي. لاذا الراية الحمراء 


والطاعون في طيبة يمشي؟ 
أوديب استياها. 


لم تكن حبيبته عذراء يوم جاء بها إلى النهر. كان أوديب استباها. ولكن 
لحمها كان شهياء فلم يقو على إمساك نفسه دون أن پذوقه. فأصابته اللعنة 
كما أصابت سواه: 
ونجرتمنا. 
مشی الطاعون في طيبة. افقاً مقلتیاگ. 
اغسل خطایانا. سدی. ها نحن أرقاماً 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


إلى الموت نساق. انتحري جوکست 
آه 


لم تكن عدراءی كان النهر يبكي 
كنت أبكي 
لئن فقأ أوديب الأسطورة عينيه تكفيرا عما فعل. وغسلا للخطيئةء إن 

أوديب محمد عمران لم يشأ أن يفعل شيئا من دلك. بل لعله فعل النقيض. 
ولهذا يعلو الندب ونفمة الفقد في نسق عجيب من الشجن والقنوط. تكونه 
سلسلة من الأسئلة المتلاحقة التي تخرج عن وظائفها الأصلية لتؤدي وظيفة 
فنية هي التعبير عن المشاعر الباهظة التي يرزح الشاعر تحت وطأتها: 

اه 

من يرجعها عذراء. من يرجع للزيتون 

ثوب الخضرة السلوب. من يقلع هذا 

الشوك» من يعطي الحمامات جناحا 


من يعيد الأغنيات الهارية؟! 


وکاد الضاعر فقن ههه القديمة الست فلا بیقی آماشه الا الرجيل ةا 
عن وطن آجمل وأنقى: 
آه. من يرجعها عذراء؛ أيزوريس مقتول؛ 
دعوني أرحل الليلة. ما عاد يعين الحب 


ولکن صوت الرعد یأتیه. قیتماهی مع صوته وصوت ناظم حكمت: 


5-8 قال الرعد: اء‎ esen 

لم يضع مفتاحها 

لا لا دعوني 

زمني هذاء وجهي عشية في ارضه. 

لا . لا ازرعوني 

فيه. قلبي حبّة في بؤبؤي عينيه؛ صوتي 
منه. لوني منه. مائي من يديه 


ما الفرق بين هذا المقطع وقولة ناظم حكمت السابقة؟ لا شيء عند التحقيق. 


عر والناقد 


لقد اکتشف محمد عمران حقيقة الواقم. فالخورة التي كان يحلم بها 
مث ولیس تلوثها جديدا فحسب بل هو قديم جديد . 
أليست جوكست تحوّلا آخر من تحولات لیاء أو بنلوب أو شهرزاد؟ آلسن 
يبعا رمزا للحلم الفشوش؟15 
لقد رضي الشاعر بشروطه التاريخية. فهو جزء من هذا الواقع الخقل 
یزاخطاء والتزییف. وعلیه أن یصحح مع الا خرین هذه الأخطاء. وأن يمري 
ها التزییف. ولذ! يتحول إلى بطل ثوري ايجابي متفائل ببشر بالفد: التضال 
وده الطريق؛ والحب هاد. والفناء حداء. ولا يكاد الشاعر یعقد العزم على 
انشال حتی یستنهض بقَايا روحه. فكأنه يريد أن یوشر لحلمه قوة الارادة 
وملاية الروح . ولذا نراه يستنبت الامل من الخراب مبشرا بالزمن الاتي: 
أقول: قناطرا لانسان لم تسقط 
آقول: وغیر زائفة مدائتنا 
أقول: البحر ليس دمج قارا. آرضنا ليست 
خرابا. ها آنا آتي 
مع القیشار: أنشد هذه الدن التي تأتي 
أقول: البحر يحبل بالغیوم. الليل بالشمس. 
الغصون بنكهة الأثمار. 5۹ 


لفة تبشيرية تطل (أقول... آقول...)» لتليق بهذا الفريب الذي شرع يبشرٌء 
وارك الحياة ولو قاناها الخطأ: 
تبارکت تفاحة أكلتها 
تبارك الهبوط 
وناقة عقرتها 
تبارك الحب 
تبارکت 


افد صانح الشاعر الحياةء وارتضاها بما فیها من خطأ وصواب. وشرع 
يها وهو في الد خول الخامس «البحر» ۱" يعلن مجد هذه الحياة. ویدعو 
إل لاقبال علیها . وليس البحر هنا سوی «بحر الحياة» ولذلك یبدا الشاعر 
ده بنهوض جسده من نوم الحجر والارتماء في آحضان البحر: 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


جسدي یتهض من نوم الحجر 
اخلعي ثوبك يا أرض كآباتي؛ اتبعي وقع 
خطا قلبي على درب الرياح العاصفه 


ات 


يا ذراع البحر يا موج. احتضنا 


ولا پلبث أن یعلن «مجد الجسد» و«مجد الحياة» معاء وأن الحياة تستهویه 
فلا يملك سوی الارتماء في أحضانها: 
مبتل با لفرح القدوس 
جسدي یتفتح ماء. لغة زرقاء: تهارا 
أزرق: أغتية 
تخطفني الزرقة. ها جسدي يتقدم في ملكوت 
الیحر. موه 
يا یح يا قدوس كل املك لك. 


وينهض الفناء بما فيه من تصوير شعري رفيع بالتعبير عن رؤيا الشاعر 
الجديدة. رؤيا الناضل الایجابی المتفائل: 
آغنيتي لحبيبي: 


«الأزرق الوردي یا حبيبي 
قصيدة, ونحن شاعران 
تفاحة ونحن آدمان 

ال زرق الوردي هجرة 
ونحن نورسان . 


هذه هی الحياة «الیحر الازرق الوردي». وهي «قصيدة». والشاعر وحبیبته 
یقرآن هذه القصيدة الرائعة. وسیقول بعد قلیل «البحر کتاب خلیقه / جسدي 
یقرآه حرفاء حرفا». وهنه الحياة «ثقاحة». والحبییان آدمان سیقترقان 
الخطيثة فيأكلانها . وسبق أن قال في الدخول الرايع «تبارکت تفاحة أكلتها 


الشعر والناقد 


/تبارك الهبوط». وهنه الحياة «هجرة» - حركة. وانتقال» وبحث عن العرقة 
والرزق. واغتراب. وعودة - والحبیبان نورسان يبشران البحارة والفتریین 
بقرب الوصول وسلامته. لأن النوارس تعيش على الشواطئء وترمز إلى انتهاء 
الرحلة والسلامة. 

وتهيمن الزرقة على کل شيء. إنها زرقة البحر الساحرة الأخاذة: وهي 
الحياة في اکتمالها ومجدها - لاحظ كيف يعزز هذا الشاعر رمزية الألوان 


يوما بعد يوم : 
كل شيء زر حتى الجنون 
- سيدي الليل أسود. 


- جی به اغسله؛ ارمه فوق صخرة. 
واسکب عليه الشمس ومره يسجد تعینیها. 
لا شيء أعظم من الحياة. فلنحتفل بها ولنؤان في الناس لیحتفلوا بمجدها 

العظیم. هذه هي تعالیم هذا «الفریب» الذي بدأت أمارات النبوّة تظهر علیه. 
ومن هذه الأمارات «التناص» انقرآني بسياقه الجلیل ولفته الفريدة: 

أذن في الناس إلى البحر 

يأتوك رجالا وعلی كل ضوامرء من کل 

قجاج. أن في الناس إلى البحر 

واتشرآلواحي: 


anew 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


إنه نبي الحياة الجدید. يدعو اتناس إليهاء فيلبون دعوته. وینشر آلواحه أو وصایاه 
وتعالیمه . ولیست هذه الوصایا سوی الاستمتاع بالحياة إلى أيعد مدی. انها دعوة آبناء 
الحياة نلاستمتاع بما تهيئه لهم أمّهم من ملذات! ألا تشتجر في هذا الوقف عروق 
شتى: بعضها من امری القیس وطرفة بن العيد. ویعضها من الوجودية. وبعضها من 
الفکر الاشتراکي؟ وسیکتب محمد عمران بعد زمن طویل من كتابة هذه المجموعة 
(الدخول في شعب بوّان) مجموعة أخرى عنوانها «المائدة». ولیست الائدة سوی أحد 
تحولات البحر الرم زية. وهو في هذه الجموعة يرقب انضیوف. ویبارکهم وهم 
یجلسون في المكان الذي كان يجلس فيه؛ وینسل خارجا من الصفوف الخلفية. 
لقد ظل هذا الشاعر على امتداد رحلته الشعرية موّمنا بالحياة. مناضلا 

كي تكون أنقى وأجمل. إنها ‏ بعبارته - صلاة مفتوحة لكل الناس. وهو يختم 
هذا الدخول بمهرجان يقيمه احتفالا بهاء وبالجسد. ويعلن بدء النطق. أو قل 
بدء مرحلة الشاعر «النبئ». 

أذن في الناس إلى البحر 

البحر صلاة عارية: والجسد الحراب 

البحر صلاة مفتوحة: 

آذن في الناس إلى البحر 

ياء ياء 

يا كل الأشجارتعالي 

يا کل الأحجارتعالي 

یا کل الأطيار, 

لفاتك في شفتی 

أعلن بدء النطق 

اي 


؟- واقعية الحلم / الرؤيا النبويّة: 

رأينا محمد عمران في المرحلة السابقة؛ مرحلة البحث عن اليقين, 
يتقمّص شخصية «الغريب». وقد استكملت هذه الشخصية نضجها في 
صورة البطل الايجايي. وظهرت عليها أمارات المعرفة والنبوة. والفرية 


الشعر والناقد 


والمرفة سمتان أصيلتان في التبوة. كل الأنبياء والمصلحين الکیار 
حالمون مغتريون محزونون يملكون من المعرفة قوق ما يملك المامة 
من الناس. 

وتمثل المرحلة الثالثة من رحلة محمد عمران الشعرية مجموعتان هما: 
«صرفاً الذاكرة الجدیدة». وقد كتب الشاعر هذه المجموعة عامي ۱۹۷۲ 
و۱۹۷۳م. و«أنا الذي رأيت» التي أصدرها عام 5/4 ام. وقي هذه المرحلة 
تتحول شخصية «الغريب» إلى شخصية «التبي». ومن آياته المعرقة الواسعة 
العميقة. معرفة الماضي والحاضر والمستقبل. وعن هذه المعرطة يصدر سواء 
أكان مبشرا أم نذيرا . ولعل عنوان الجموعة الأولى يدل دلالة صريحة على ما 
أصاب رؤيا الشاعر من تطور ونضج. إنه يؤسس ذاكرة جديدة. یرفن إليها, 
وعنها يصدر قي رؤياه الشعرية القادمة. 

تبدأ المجموعة بقصيدة طويلة «رقص في مدينة ساحليّة» ا مكوّنة من 
أربع قصائد داخلية (رقصة ثناتية قديمة على إيقاع عزف منفرد على الناي. 
رقصة جديدة على إيقاع الجاز والقنایل. وموت نيرودا. حوار أثناء الاستراحة. 
ورقص داخلي على إيقاع الدم. نهاية غير يائسة). 

لا تستلهم هذه القصيدة الحكاية الشعبية أو الأسطورة أو تجرية شخصية 
تراثية. فتتخذ منها إطارا وموضوعا . وليس فيها شبكة من الأحداث والشخصيات. 
ولكنها تعتمد على تيار الوعي. والسرد التصويري الفنائي, والحوار القتضب. 

يبدأ الشاعر قصيدته «رقصة ثنائية قديمة» بالاستدارة إلى حبّه القديم: 

وها أنت... 
كان الدم المتدطق في جسد الليل يتذرني: 


5 


سلجي 
وكنت أخافك: 
عيناي في الباب» 
في الأوجه القادمه 
وها أنت: 
وجهي ووجهك يلتقيان 
وصمتي وصمتك يلتقيان 
فماذا بضيد التنكر؟ة 


تحولات الروّیا في شعر محمد عمران 


ها نحن: وجها توجه. 
وصمتاً تصمت 
آنهرب٩‏ 
كان زمان 
أجيئك من آخر الوهج. 
كان لوجهك رائحة البرتقال, 
وکان لصوتك نكهة بستانه الساحلي 
قماذا تفیر۹ 


ا 


وبين الغياب القديم 
الجديد 
مسافة عمر من الحزن؛ 
ویقطعها القلب جوعاء 
ویقطعها عطشاء 
ودموعا. 
وبين الغیابین. 
يعشب حقل 
وييبس حقل 


وإذا كان السیاق في المقطع الأول مفعما بحضور أنثوي کثیف. فانه في 
القطع الثاني يكاد يخلص للحديث عن أحزان الشاعر ونضاله. وعن 
التحولات التي طرأت على رؤيا الذات انشاعرة. فقد يبس الحقل القديم. 
وأعشب حقل جديد. لقد بزغت رؤيا جديدة مغايرة للرؤيا القديمة؛ وتأسس 


الشعر والناقد 


مرفاً جدید للذاکرة مختلف عن المرفأ القدیم. ولیس هذا التحول في 
السیاق أو الرویا سوی ترشیح لسیاق جدید یتجانس فيه الطرفان (الشاعر 
والحبیبة) بتجانس آحوالهما . ویحل ضمير الجماعة محل الضمائر الفردية 
التي كانت مهيمنة من قبل: 

هو الجوع سیدنا. 

الجوع؛ 3 

والخوف. 

ونكبر. 

كان لنا وطن 

مات. 

كان لنا الحب 

مات 

وكانت لنا لغة 

ثم ماتت 

هوالصمت سيدنا 

يا من يعلمنا الکلمات 

ويا من يقود خطانا إلى الماء. 


ees 


ولم یعطنا الصبر ماع 
وله وعد ماء 


وغدا شائکا أن يعرف المتلقي: أهو يتحدث عن ماضيه الشخصي أم هو 
يتحدث عن الوطن في أمسه القريب؟ لم لا أقول: إن الحبيبة كانت رمزا 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


للحلم فيما سبق (لمياء / بنلوب / شهرزاد ...). وهي في هذه القصيدة رمز 
للحلم أيضا. إنها مغفلة الاسم. فكأنه يريد أن ينقيها من شوائب الماضي. قل 
إن شئت: إنها رمز الحلم أو الثورة أو الوطن. لا فرق. 
في محاضرته «أنا والشعر» قال محمد عمران: 
«لا أحمل لكم نظرية في الشعر. ما سأقدمه ليس سوى اعترافات. آنا 
آت لأعترف» 
فیماذا أعترف؟ 
«لسواي أن يبني آهراما من حلمات النساء. آناء شاعرا. لم أقم يدور 
الدکر. بل بدور العاشق. المرأة. في شعري. ليست آنثی ‏ بل حلم...حالة من 
الحضور والفیاب في وقت واحد ...امرأة من ماء وسراب.... امرأة من 
ظلال.... امرأة غمامة وبستان في آن معاء بيت وشراع مجنون في وقت 
واحد ... المرأة وطن. بلى! المرأة وطني! وآنا سکن المرأة» "). 
وکلما نظر الشاعر إلى وجه حبیبته أو حلمه. ورأی كيف عدا عليه الزمن؛ 
اعترته الكآبة 
- واشتجار الكآبة والحب سمة آصيلة في التجارب الانسانية الصادقة -: 
يذكرني بالكآبة حبك. 
كنت «ضللت الطريق إلى الحزن .. 
ما ينضع الحزن؟ 
فاكهة نتغذی بها كل یوم 
ونزداد جوها. 


إنها مانحة الحب والوت. فكأنها ليلى المجنونء أو إيلزا أراغون (أغلقي 
أ لمجنون نفسه فقال: 
كعصفورة في کف طفل يزمها تذوق حياض الموت والطقل يلعب 


إن الموت أو الحزن الذي يكاد يكون موتا هو الوجه الآخر للحب. هو كذلك 
عند أشهر العشاق. وهو كذلك عند الأنبياء والصلحن. وهو كذلك عند 


محمد عمران: 


الشعر والتاقد 


من نکونین؟ 

كيف أسميك؟ 

أنت التي تهب الحب: 
أوتهب الوت. 


سياق مفعم بروائح الحبيبةء ولكنه ‏ في الوقت نفسه ‏ عابق بفبطة الحلم. 
ولا یلبث الشاعر أن يستدير إلى الماضيء ويسترجعه. فيكتظ السياق بأطياف 
الحلم المفدور. وتشيع قيه نغمة الفقد. ثم ينجلي عن الحبيبين وهما يلتقيان 
مصيرا واحدا. فيحلّ ضمير الجماعة محل الضمائر الفردية: 

كنت أسميك 
وأخزن حبك 
قمحا وزیتا: 
ولکنهم سرقوني. 
فقامرت بالوسم المتبقني: 
وقامرت با لضرح المتبقي. 
خسرت. 
وبالوطن التبقي, 
خسرت 
فماذا تبقی تنا؟ 
وجع باطني. 


لقد سرق المدّعون اللصوص آحلامه: ولم یترکوا له سوي الأحزان - وما 
آکثر ما شکا منهم سابقا -. فلا غرابة أن يلوذ بحلمه القدیم كما يلوذ محارب 
بسیفه. وآن يتغنى به: 
وکفك أرضي. 
أمد بها شجراء 
وستابل قمص 
وأشتح آبارماء. 


تحولات الر یا في شعر محمد ععران 


هنا وطني: 
الأمن والدفي 
لا وطن الطالعین على شجر الکلمات. 


نقد غدا کف الحبيبة وطنا یمتح الشاعر الأمن والدقء. انه وطنه لا وطن 

الانتهازیین والدعین. أو قل: هو حلمه الذي سرقه أصحاب الاوجه «الستحمَّة في 
برك الکیمیاء». وظهرت آولی آمارات النبؤة فيه؛ [نها العرقة الواسعة العميقة: 

كيف أسمي 

ياسماتها الناس- 
اعرف. 
أعرف. 
اعرف: 
يا من يخلص رأسي من العرفه 


إنه إرهاق المعرفة وشقاؤها. ویبدو أنه لا علاج لهذا الشفاء الا التوغل في 

الحب والاعتصام بوردة الحلم: 

هنا کفك الجسر بيني 

وبين السلامة: 

لم يبق لي معبر غيرها. 

آم 

أأحلم أنك لي. 

أن حبك منجی؟ 


نقد ظلّ وعي محمد عمران في مجموعاته السابقة رهين واقعه العربي؛ فيه 
يفكر: ومنه یتطلق. وإليه يعود . ولم نز منه التفاتة أو إيماءة تستحق الذكر إلى 
بلاد المالم الاخری, وناسهاء وما يضطرب فيها من أحداث. لقد ملأت الهموم 
الوطنية والقومية أقطار نفسه. فمضی يجوب أرجاء هذه الأقطار محاولا آن 
يستمد منها «اليقين» بعد أن عجز الواقع العربي عن منحه هذا اليقين الضائع. 


الشعر والناقد 


وبدءا من هذه المجموعة «مرفاأ الداکرد الجديدة» أخذت رؤى هذا الشاعر 
تجوب فضاء إنسانيا شاسعا: وتصدر عن معرفة شمولية: وعن فکر تقدمي 
ناضح قادر على التحلیل والترکیب. 
لم يعد الوطن جزيرة معزولة عن الدنیا. ولم تعد أحداثه منبثّة الصلة 
بالأحداث العالية التي تتلاطم آمواجها حتی تکاد تصم الآذان. ولم يعد هذا 
الثوري الحالم وحیدا في دروب النضال. لقد تغیّر كل شيء. أو بتعبیر آدق: 
لقد تغيّرت نظرة هذا الشاعر إلى کل شيء دون أن یفرط بحلمه أو يكف عن 
الشوق إلى وجود أجمل وآنقی. 
ومرة آخری يستعصي الفرح على محمد عمران في قصیدته «رقصة جديدة على 
إيقاع الجاز....», ولکنه لا یجنح هذه المرّة إلى الندب أو البکاء, بل يلوذ بالعقل والعرفة 
دون أن يجفف هذا اللواذ ماء الشعر. إنه يريط الخاص بالعام. والراهن بالتاريخي 
دون أن ينسى لحظة أن الشعر إدراك جمالي للحیاة لا تمبير تجریدیا عنها. 
وتقوم «الصاحبات النصيّة» بوظيفة الکشف عن عالم القصيدة. فهي تدور 
حول كثرة الشهداء في روماء ودعوة الناس لیکونوا شهودا على هذه الدماء 
التي تسیل في الشوارع. وتنتهي ب «لا تبكي قط [کذا]. لا تبکي. جوبي بعینین 
صافیتین الهاوية. راقبي السقطة العظیمة». 
لقد انتهی [ذن زمن اتام وجاء زمن التبصتر الشاقب. زمن الرژية 
الصافية. والشهادة على جرائم العصر. 
ویتخن الشاعر من علاقته بحبیبته إطارا وموضوعا للكشف عن رؤياه 
الشعرية. فنراهما معا في ملهی ليلي غارق في الضجیج. وقرع الالات 
النحاسيّة. والموسيقاء ونیران الأجساد التي تتدفق ظماً وجوعا. آما هما ففارقان 
في صمت حزین یحاولان کسره أو تبدید کثافته بين الوقت والوقت بحوار 
مقتضب اقتضابا شدیدا . ویهیمن السرد التصويري, وتیار الومي علی القصیدة: 
-مابك؟ 1 ۱ 1 
تعبان. 
(في «الجماسة» سقطت قنبلة صاروخ لا 
يذكر. 
طارت عين امرأق أحشاء صبي» فخذ فتاق 
وجنين في بطن امرأة حبلى. 


تحولات الرویا فی شعر محمد عمران 


في تشيلي انهمرت خمس رصاصات. أو عش 
لا يذكر في قلب كان یفصل عشرین قصيدة 
حب يرسلها قمصاناً للأطقال» وللفقراء 

في قصرسلاطين البترول الويسكي المزوجة 
بالصودا 

في طرطوس الوت). 


إنه لا یخلطه بنفسه. ولا يخلع عليه مشاعره. بل یصف ما یتذکره وصفا 
محایدا. فکانه أحد الشعراء البرناسیین. ولا ریب فى آن هذا الوصف یعکس 
ازا مشخ ولك يظررى شیر مره 
وتحاول الحبيبة أن تکسر هذا الصمت. أو أن تخرجه من تعبه: 
-ترقص 
- لیس الآن. 


ویسترسل لحظة آخری: يمص تبفه. ويتأمل البحر ویخالسها نظرة باردة 
یعقبها هذا التصویر الوضوعي: 
خلفهما الطاولات التي اختنقت بالخمور 
وبالسمك المتوسد صد ر البھار۔ 
وخلفهما العربات الأنيقة تنتظر الكبراء. 


ومرة أخرى یختبی الشاعر وراء هذا التصویر. فيعرض ما يراه عرضا 
موضوعيا كأنه يوثقه من دون أي تعاطف ذاتي معه. ويترك للقاری أن يوازن 
بين الصورتين: صورة الوطن الذي تهشمه الحروب. وصورة السلطة الفارقة 
في ملذاتها! 

وإذا لم تكن السلطة مكترثة إلا بملذاتها وامتيازاتها لم يكن غريبا ما 


يصيب الوطن وعشاقه: 


الشهر والناقد 


وخلشهما یتراجع تبض الدینه 
وکانت تراد حزینا 


وکان براها حزینه 
وبينهما جثة الصمت كانت ممددة. 


هذا وطن یموت. أو في طريقه إلى الموت. إن نبضه يضعف ویتتاقص 
رويدا رويدا . أليس هذا خليقا بأن يشيع الحزن في نفوس عشاقه, فتنعقد 
النفس على حزنها تواريه لولا أن العشق بواح٩‏ 
ومرة أخرى تحاول الحبيبة أن تخرجه من حزنه وصمته: 
- ترقص 9 
- آرقص. 


انها رائحة الوت والبارود وقنبلة هیروشیما وحریق القاهرة. ورائحة الا جساد 


والسملت الشوی و مد 
كانت تخنقه الرائحة السوداء 
-ترقص مثل شجره. 
- آرقص مثل قمر مذبوح. 


ولا يلبث الحوار أن يتحول إلى بوح شمري تتکشف به حقيقة الوقف النفسي: 
ین وجهی وعيتيك مائدة من دماء العصاظير. 
لحم زنابق مشویه. وزجاجات دمع 
تعيق. أرغفة من تراب البشر.. 


وحدثها: 
د بين وجهي وعينيك مائدة من رصاص. 


وهشكذا انتصيت همان 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


بين وجهي وعیتیت. 
مائدة من رصاصن: ومن حخسل القبرات. 


ولحم العيون الصفيرة». 


هل عرفت الآن: لماذا استعصى الفرح على هذا الشاعر؟ إنها الحروب 
الاستعمارية الظالة التي تفتك بالبشر أطفالا ونساءٌ وشيوخا في كل بقاع 
الدنيا لا هي الوطن العربي وحده. وإنهم تجار الحروب وسماسرتها. هكذا 
تنتصب مائدة كريهة تعافها النقوس بين الشاعر وحبيبته. وتحول دون 
تواصلهما الحميم. وتطلب الحبيبة من حبيبها أن يرفع هذه المائدةء أن يتحور 
من شبح الحروب وويلاتها . ولكن الواقع يعأسرها معاسرة شديدة: 

تحجب المائده 

جسدينا 


ارظع انائده». 
تنهض المائده 
تفصل الوجة العاشقه 
عن ذراع الجزيره». 
- ل" اری. 
- لا آرالگ. 
- ارفع الانده. 
لقد طضرالقبح با لجمال. فماذا یفعل؟: 
كان يلمح سيل اند ماء 
يتدشق يحراً. محيطا من الحمرة القانيه 
كان یری اليابسه 
تتقلص. یفرقها مطر بريري 
- نرقص مثل شبح 
- ترقص مثل جثتین ». 


لقد تحول الرقص إلى شقاء؛ وتحول العاشقان إلى جتتين: فما فائدة الرقص إذا؟ 


8 9 لنسترح.- 


الشعر والناقد 


لا ندب ولا بکای ولا ميوعة عاطفية. بل تصویر موضوعي یکسر حدة 
الانفعال, ویوهم بالحیاد . وهذا تطور عمیق في طبيعة الرؤيا الشعرية جدیر 
بالتسجیل والنص علیه. وفي «حوار آثناء الاستراحة» یعلو صوت العقل. 
وتشیع روح المقايسة والتعلیل. وتظهر القدرة على بناء القولات. ويؤثر هذا كله 
في لغة القصيدة. فتجنح إلى التقشف البلاغي. 
تلاحظ الحبيبة أن حبیبها قد تغیّر شاب وجهه وصوته. فتسأله: 
- دوجهك شاب ». 
- شیبه زوار الفجر ووقع الأحذية الصم. 
على عتبات الأبواب 
والأصوات المندفعه 
من حنجرة الصاروخ. وصفارات الاإنذار 
شيبه الموت الجاني 
موت العشب. وموت الأطفال: وموت 
الطيارات 
- «صوتك شاب»۔ 
-شييه خوف عبور صراط الألقاب. 


لد شیبته الحروب الفاشمة وأجهزة الحکم الاستخباراتية. وكيفية 
مخاطبة أصحاب الألقاب! واشترك في تعديبه الخارج والداخل. الاستعمار 
والسلطة العرينة لته باه الأمن: وسطزة )تاغاب : 
ویسیطر تیار الوعي. والسرد التصويريء والحوار القتضب على هذه 
الاستراحة. فلا تکاد الحبيبة تدعوه إلى شرب كأس حتی یمتقع لونه. ويوشك 
الشرر أن یتطایر من عینیه: 
۔ «اشرب ملحا ودمل». 
- مادا٩‏ 
ملحا ودما. 
اللاتينية» ولاسیما صورة المناضل الکبیر «بابلو نیرودا»: 
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- آشرب ملحا ودماء 

وعصير قنابل. 

أشرب موتك يا نیرودا. 

تعرفه؟ 

- رأيته؛ أذكر؛ یحمل مدرید. وكانت وردة 
حمراء شکها في قلبه. وسار باتجاه هانوي. 
وکانت وردة حمراء. شکها في قلبه. 


وعاد. 

-هل مرّعبرهنه البلاد؟ 

- لحته قطعة برق عابر 

توهجت. ورقدت على سریر وطني. 
وانطفات. 

لماذا؟ 


- لم يلق في السریر وردة حمرای 
وردة يشكها في قلیه. 

قطار حیث الورد يحمل هتاك 
في تشيلي.... 


لقد تغیّر مفهوم «البطولة». وما یتعلق بها تفیرا ضخما. تلاشی شاهین 
وتحولاته في صورة البطل الايجابي الذي يؤمن بوحدة النضال المالي على 
اختلافت الجتشن والمكان: والذى رف آن لهال ه روظه الموضوعينة . ولذا 
تومّج هذا الرمز النضالي «نیرودا» في سماء الوطن العريي ثم غاب لأن 
الشروط الوضوعية للثورة لم تكن قد نضجت أو استکملت في هذا الوطن. 
وتغيّر مفهوم «الوت» كما تغيّر مفهوم «البطولة»: 
- ولاذا مات؟ 
- لیعلمنا كيف یکون ا موت الجدي. 
(يذكرشيئاً عن الموت في أرضه: 
كان موتاً جديدا 
حين أوشك يجدي 
اشتروه؛ 
وباعوه للأوسمه) 
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لم يمت «نیرودا» عبثاء بل مات موتا جمیلا. موتا مجدياء موتا يعلم الناس؛ 
ویلهمهم روح القاومة. ویتذکر الشاعر أن الوت في وطنه كان قد اتخذ مسارا 
جدیدا: وأوشك أن یکون مجدیا. لكن السلطة حولته عن صراطه القویم. 
فاشترته. وباعته لجنرالاتها. حتی الوت زیفوه! زیْفوا الثورةء وزیفوا الحياق 
وزیفوا الوت أيضا! إنها أمة مفشوشة في زمن مفشوش: 

(تتسلق أوسمة الحترالات 

سلم خارطة الدنیا 

تنحسر الأتهار الفضية: والشعراء 
وأشرطة العشب الخضراء. 

تنسد البوابات السبع سوى لبطاقات 
الدولار 

یدخل أهل الکوکب في دين الد ولاز 
آقواجا: 

افواچا: 

أفواجاء 

یخرج أهل الكوكب من دين الفقراء 
آقواچا؛ 

آفواجا: 

أفواجا: ). 

-«وتموت الفقراء .. 


ألا تليق هذه الرؤيا بنبوة الشمراء؟ إنها تخترق آسداف القیب. وتكشف 
عمًا يخبَّىْ هذا الطائر الخرافي تحت جناحيه. ويتسع فضاء الرؤياء فیشمل 
العالم كله. 

إن شمولية الرؤيا وعمقها هما اللذان يميزان هذه المرحلة من رحلة محمد 
عمران الشعرية. لم تعد أحلام هذا الشاعر راغبة في تفييب الواقع 
الموضوعي: ولم يعد وعيه الواقمي راغبا في مخادعة الذات. وليست قتامة 
الرؤيا وقسوتها سوى نتيجة موضوعية لاجتماع أحلامه ووعيه. 
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عالم تسیطر عليه الدمامة والقبح. ویخلو من الجمال. هذا هو مستقبل 
اليشرية إذا خلت من الموت الجدي. طفیان استعماري غاشم سيقضي على 
الثقافات الوطنية. ویطبع الالم كله بطوابعه إذا خلا العالم من روح القاومة 
النبيلة. عالم لا يستطيع القضاء على الفقرء فیقرر القضاء على الفقراء! 
ألا نسمع في هذه الرؤيا صوت النبيّ النذیر؟ ثم أليس هذا التتصوير 
الموضوعي للكوكب وأهله. والحرص على النآي بالذات عن الموضوع من سبل 
أقوال النبوة5 انظر في الأحاديث النبويّة الشريفة تجد قيضا واسما من هذا 
الضرب من التصوير. وانظر نی هذا السياق القرآني الجليل الذي استخدمه 
الشاعر وكيف انحرف به عن صراطه إلى النقیض. أمشاج شتى: قرآنية 
ونبوية وبرناسيّة واشتراكية ورمزية (شمس الوود الزرقاء) تنصهرء وتتحد في 
هذا السياق الشعري الواقعي. 
لقد استعصى الفرح على الشاعرء ولا بارقة تلوح في فضاء الرؤيا. هما 

الحل إذن؟: 

- تريحك كأس من البيرة الباردة؟ 

- کاس من الدم في الشوارع. 


الثورة الشعبية هي الحل. |نها السبیل الوحید لتنقية الواقم من دمامته 
وقبحه وشروره. للوت الجدي هو وحده طریق الخلاص. 
من یقظة العقل والروح: 
-«معي اقراص للفوم ». 
ها جدوى برمیل من خمر؛ 
وزجاجات من أقراص النوع؟ .. 


لقد كانت الخمر «سبیلا إلى الهرب من التفکیر في مأساة الميش لدی 
الألبّاء. وطریقا إلى دفن الأحزان. وتفيؤًا نظلال النشوة من هجير الحیاة» (۲۳۳. 
ولكنها ههنا عاطلة عن الوظيفة. فهي لا تصلح أن تکون مهریا أو ملاذا . لقد 
استعصی على هذا الشاعر النوم كما استعصی عليه الفرح. ولا تصلح الخمر أن 
تکون خلاصا. قمادا یفعل؟ 
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وفي «نهاية غير يائسة» یحاول هذا الناضل - آي النذیر - الخروج من 

أحزانه. فیریط تضاله ونضال آمته بنضال الشعوب التي تخوض معركة 
«الحرية» ‏ يأدق معانیها وآشملها - ضد الاستعمار. أو ضد الهمجيّة والبرايرة 
آلجدد - على حد تعبیره - انه يبحث عن الحب والسلام والعدل. ويغني 
للناهض في الحياة. وللفاضبین والممال والفتراء. ریا كونية عميقة مفعمة 
بالحزن والشوق وسائر الشاعر الانسانية النبیلة: 

ستتقتسم الحزن: 

آخن تصضاء 

وأعطيك نصضاء 

خذي نصضه العربي 

إن لي حزني البشري 

حزن چنس يحقق أحلاسه, 

كلها. 

کلها. ۱ 

ها عدا السلام, 

ما عدا الحب. 

یواجه خیل البرابرة الجدد: 

القتل: وائوت. وا لأسلحه 

قادة الزمن التوحش. 

قادة تاریخنا الهمجي 


ألم تكن حبیبته دائما رمزا لحلمه العريي. أو للثورةء أو للوطن؟ تقد لقيها في 
رقصة قديمة.. «بعد غياب طویل تغيّرت فيه آمور کثيرة. وتغیرت معها رؤيا الشاعر 
ومواقفه. ومضی ينشغل بها حیناء وينشغل عنها آحیانا. ویخالسها النظر فیراها 
ناضجة بدفء السفرجل کل حين. ولذن لا غرابة في أن یقاسمها انحزن. فیخصتها 
بنصفه العريي, ويأخن نصفه الآخر. لقد تعاظمت أحلام هذا الشاعر حتی ضاق 
رمزه القدیم عن استيعابهاء فترك لذلك الرمز الحزن أو الحلم المريي. وخص 
نفسه بالحلم - أو بالحزن. لا فرق العالمي الإنساني. ولا یلبث أن یکتشف زيف هذه 
القسمة وخداعها. فأحلامه كلها عريية وغير عريية - من معدن كريم واحد : 
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إن لي حزن تلك المعامل 
حزنها العربي 
واحزانها البشريه 
لست أقتسم الحزن. 
يتسع القلب: 

تتسع الأغنيات 

لك. 


لقد امتلاً هذا الشاعر بنور الیقین. فزاده الیقین إيمانا باختیاره. وامتد 

الطریق آمامه لاحبا لا يخطئه البصر. لقد مضت تلك الأيام التي كان یعتسف 
فیها الفلوات. وتشتبه قیها عليه السبل. وصار إلى ما يصير الیه الرائي 
البصیر. وهل عرفت نبيًا يصدع بدعوته. وهو في ريب من صدقها أو 
صوابها؟ لقد شرع هذا الشاعر المناضل ينشر تعالیمه وأحلامه. ويعلن انحیازه 
الطلق إلى صفوف الناضلین والعمال والفقراء: 

لكي لا تظل الشرانع ملك الوحوش 

لكي تسقط الهم‌جیه 

سأغنی مع الفاضبین 

مع الورد ينبت ظفر له. 

ومع العشب ينبت ناب له. 

ومع الستبله 

تصیر حرابا 

مع القنبله 

سأمنح قلبي تلغاضبین 

لمن يكسرون خزائن هذا الزمان 

ويستلمون مفاتیحه اللامعه 

من يفتحون مقاصيره الرائعه 

ليدخلها الفقراء 

سأمئح قلبي للأتبياء 
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إنها الكلمة القاتلة - الكلمة الرصاصة أو الكلمة القنبلة - التي بشرّ يها 
الفكر الاشتراگي. وتلقفها الثوريون المرب. وساعدهم على ذلك تراشهم 
الشعري الذي لم يتنكر یوما لرسالته أو وظیفته قط. 
إن هؤلاء الفاضبين هم أنبياء الزمن الجدید. لا فرق بين أحدهم وال خر؛ مهما 
اختلفت الأجناس والأصقاع. وان شريعة الفاب هي شريعة الاستعمار مهما اختلضت 
ألوانه وأسماؤه. وان الصراع بين الطرفين صراع تبيل لأنه صراع وجود وكينونة. 
أرأيت كيف تجتمع الرؤى وتتضافر؟ لقد ظل هذا الشاعر يمجد الحیاته. ویبارکها, 
ويبشر بمجدها كما كان سابقاء ولكنه عمّق ‏ في هذه القصيدة ‏ رؤياه السابقة؛ ووستّع 
قضاءها الانساني, وأضاف إليها بعدا إنسانيا وبعدا اجتماعیا. فحرّر هذه الحياة هن 
البكاء. والحروب الظالة, والحزن العقیم. وملأها بالأحزان الخلاقة الخصبة, 
وبالعدل. والفناء لتغدو حياة تليق بأولئك الجديرين بالانسانية حقا. 
وقي قصيدة «حقائب حزن بين درسدن ودمشق» أ تتمزز نبرة اتیقین التي 
ملأت آرجاء القصيدة انسابقة, وتتعاظم العرفة, ویترسخ إبمان الشاعر باختياره. 
وتتجلى رؤياه في نطاقٍ وجداني رمزي خلیق بأن يمنح التجربة رهافة وعمقا. 
ويعبر الصاحب النصي عن موقف الشاعر أو ریا القصيدة (التي يخسر 
يقاوم. وكيش يصمت من عرف قضیته؟ بریخت). إن القضية (الحلم) هي مركز 
اند اثرة, وحول هذا الرکز تدور العرقة والقاومة والخسارة والحدیت. ولقد آهن 
محمد عمران بقضیته (أو حلمه). وعرف الطریق [لیها . وهو يراها رأي السین 
تعاسره. وتتأبى علیه. فيوشك أن یخسرها ولذا يجرد نفسه للمقاومة الضارية 
متخذا من الشعر - أو الكلمة القاتلة - سلاحا. 
تصور القصيدة لقاء بين الشاعر و«درسدن» التي تتقمّص صورة | لحبيبة : 
هاربان. کمهرین. 
من أين جئتك؟ 
كيف التقینا؟۱ 
وكيف اختصرنا مسافة غربتنا في ثوان؟ 


هذه الأسئلة التلاحقة التى لا تنتظر حوابا تعير عن أشواق إنسائية دافقة. 
فكأن الشاعر كان ينتظر لقاء هذه الحبيبة منذ زمن. ولا يلبث هد | السيلاق 
العاطقي المققم بالأشواق وروائح الأنشى أن يمتلىّ ب «العرهة»: 
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وجهك ليس بهید؛ عن الذاگره 
عرفنگ. 

أعرف عینینگ. 

أتفلك, 

طعم النهار على شفتياك. 

ورائحة الشمس في همك التوهج, 
أعرف أشياء آخری.. 


معرفة تسري في عروقها روح الحتين. فتنطبع بطوابعه. ویتجلی ذلك 
في عدم الرضا بالمعرفة الكلية. ومجاوزتها. إلى الجزیثات. فهو يتفقد 
عضوا عضوا. كما يتجلى فقي عدم الرضا بمعرقه البصر وحده. فهو 
یذوقها ویشمها ویلمسها. إنه يريد أن يشبع حواسه جميعا کماشق يلتقي 
حبيبته بعد غياب طويل. 
ولا يعتم هذا اللقاء أن يوقظ في قلبه وردة الحلم. فإذا مضى في الحديث 
عنها هزه الواقع هرا عتيفاء ورده إليه من حلمه. لقد أيقظت «درسدن» 
الحسناء أحلامه. فشرع يتحدث عن دمشق: 
(ها دمشق تعرت. تبدل أثوابها الداخلية. 
تنفض عن مقلتیها النعاس. تسرح 
شعرا تشعث في النوم. ها وجهها 
يرتدي الشفق القرمزی 
قبلة من دمشق إليك). 


ولکن دمشق التي يصوّرها في القطم السابق هي دمشق /الحلم لا دمشق 
الواقع. والسافة بين الحلم والواقع شاسعة. إنها المسافة بين النقیضین. 
لاتزال دمشق الواقع تفط في کتاب النماس, وتمضغ أيامها في المقاهي 
والتکایا والوائد والنراجيل والجتس والعطور والحلال والحرام و .... لکأنها 


الشعر والناقد 


(هذي دمشق. هناء في کتاب النعاس) 


هنا فهرس النوم. 
آقرا: 
وأقراً: 
فصل النراجیل. 
باب القاهي. الواندر 
باب النکایا 
وآقرا: 
فصل البغایا 
وفقراء 
فصل اجنرار النهارالعتیق. 


ألا يبعث هذا الواقع الدمیم الحزن في آرجاء النفس؟ أليس الحزن هو 
الوجه الآخر للحلم؟! 
معي في حقيبة قلبي دفاتر حزن 
سأقرآها. 
حزني سفر تطول قراءته 
ومن أين آبد ٩‏ 
لا لا 
يجيء البكاء 
وما جئت آبکي. 


لقد مضى زمن البكاء. مضى زمن الانفعالات العاطفية الحادّة. مضى زمن 
الهروب من الواقع. وجاء زمن مواجهته مهما تكن عيوبه ونواقصه: 
هنا وطن راكع في جبيني 
فكيف أضب حقائب قلبي عليه ٠9‏ 
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ألقاه في سلم الطائره 
يعائق: 
ونعاود رحلاتنا في دمشق 


ووموووووووهة 


الحميم. ولكن الحزن يطارده ‏ هل ثمة ثوري في العالم لم يذق هذا الرغيف؟ -: 
لماذا يطاردني الحزن 
لا تسأليني عن الحزن في وطني. 
عن الحزن عند كك 
ثمة فرق شاسع بين حزنها وحزنه. لقد نهضت من أحزانها عبر الخرائب 
والحرائق والخوف والتضحیات. فکآنها طائر الفینیق ینبعث من رماده: 
هو الخوف یلیس وجهك. 


أعرف. 
هدي 
بقايا الحريق. 
بقایا الدخان. 


بقایا القنابل, 
آعرف 
لم تخلعي ثوب خوفک. 


ينه 
نق ۱ U‏ 

عبر الخرائب, 

عبر الحرائق» 

عبر الدخان 


موه 


الشعر والناقد 


الأحلام والحزن, وال رفة ذخيرة هذا النبيّ الجدید . لقد صفق طائر 
الجهول بجناحیه وطار إلى دنیا آخری. فلم ببق في دنيا الشاعر شيء لا يعرفه. 
آما الشاعر فقد آوشکت آحزانه أن تخنقه لولا جمرة الرفض التوهجة بين 
جوائحه. ولا تتبعث هذه الاحزان من شؤون شخصية ضيّقة. بل تتدفق من 
فجاج الهم العام. (تها آحزان انوطن وقضایاه: 
اذن؛ سأحدث عن وطني. 
ليس لي وطن؛ 
لي ضريح من الرمل. 
آفتحه كل یوم 
وتغلقه الريح 
أخرج مختنقاً بالغبار 
أموت بطيثا. 
وأرفض موتي. 
إنه پرفض موته. ویصر على التطهر. ويدرك إدراكا عميقا أن تضحية 


شعب ما لا تكفي لانتصار الشعوب جميها. وأنه لا بد لكل شعب من أن يدقع 
قسطا من ضريبة انتصار الشعوب في معركة الحرية: 


r‏ کف تهصت من الوت. 
كنت ضحيتهم. 


أدطع قسطي من الوت 


ويعرف هذا الثوري حقائق الحياة الضخمة. ونوامیسها الخالدة. يعرف 
قظاعة الحروب وویلاتها, ولکنه یعرف أيضا آنها شرط جوهري لتحریر 
الحياة. وتعقیمها من القبح والشرور. وهو یمتح هذه العرفة من مصدرین 
هما: الفکر الماركسي. والتراث العربي: 
تقولين: 
ترهبني الحرب .- 
لکن وجهي 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


تثائر تحت الشظايا 
سادفع قسطي من الوت. 
أنقّد وجهي 

وداعاء 


لقد كان الشاعر العربي القديم يؤمن بان الصراع هو جوهر الحياة, 
وقانونها الأبدي. ویمم وجهك حيث تشاء في أرجاء شعرنا القديم تجد 
هذه الحقيقة ساطعة. ثم جاء «المتنبي» فصاغ هذه الحقيقة صياغة 
تصويرية رائعة: 

كلما أنبت الزمان نا رككبالمرء هي القناة ستانا 

لم يكن محمد عمران يعيد سيرة سلفه العظيم «المتتبي» فحسب. بل كان 
يميد أيضا سير أسلافه العظام الآخرين: بريخت ولوركا ونیرودا ومايکوفسکي. 
وقائمة طويلة من أسماء المناضلين مبدعين كانو! آم مفكرين. 

وكتب «محمد عمران» عام ۱۹۷۳م قصيدة «قطار في رحلته اتيائسة» ° 
متخذا من «القطار» رمزا للوطن: ومن «بالرحلة» رمزا للانتقال من واقع 
تاريخي راهن إلى واقع تاريخي آخر. ولیس للشاعر في هذه الرحلة الشاقة 
من زاد سوی «الحب والحلم والعرفة». انه زاد الأنبياء والمصلحين الکپار. 

يدخل الشاعر إلى قصيدته من بوابة «الحلم» ویخرج منها من بوابة 
«الاصرار على الحلم». وبين الدخول والخروج یتامل الواقع السياسي. ویصوره 
تصویرا رمزیا. فیکشف عن فبحه ودمامته. ویتخد منه موقفا نقدیا صارما. 
ها هوذا مع حبیبته في آول الرحلة: 

أفتح عينيك ناقدة: 
وأطل: 
السماء زجاجيةك: 
والتراب رماد 
أقول: غبار على التافنه 
وآمسح مرآة عينيك, أغسلها. 
وأطل: 


والحقول عصافیر من فضة. 

وخواب معتَقاهٌ من تراب 
ترى, 
كيف تفتح عيناك كل الجنائن آن اغتسالهما؟ 
قيل: تحلم؛ 


لا يرث الملكوت سوى الحالین- 


هذا مدخل جليل يليق بالحالمين: صمت مهيب. ورؤيا غائمة يحجبها غبار 
لا تلبث أن تصفو کالیقین. فتغدو جديرة بالمصلحين. وحبيبة مخلوقة من ورق 
الحلم الأخضر. ولغة تمشط شعرها بأمشاط الساحرات. خيال خلاق موغل 
في المجاز القصي كأنما هو من مطر وعشب ويمام! 

هذه مقصورة الحلم أو مقصورة الحبيبة. لا فرق. ألم تكن الحبيبة 
دائما رمزا للحلم أو الثورة في شعر هذا الشاعر؟ ليس وهما ولا خداعا. 
ولكنه حقيقة يراها الشاعر بعينيه الثاقبتين. ويحجبها عن عيون الآخرين 
«غبار» كثيف. إنه غبار الراهن التاريخى بانكساراته وقمعه وشروره. 
وهي حقيقة يتحدث عنها الشاعر بنبرة الواثق المطمئن. يسميها الآخرون 
حلماء وهو يسميها حلما آیضا. ولكنه مومن بأن الحالمين وحدهم يرثون 


ملكوت الأرض. 
ويحصن هذا الشاعر أحلامه بالحیة: 
كيف جرؤت على الاعتراف؟ 
لماذا أحبك؟! 


أعرف أن المحبة خبز المساكين مثلي ومثلك. 
أن المحبة زوادة الفقراء 

نعاقرها خلسة عن عيون القوانین. 
والحرس المتسكع عبر الم 

وفي العربات 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


ولکن الحبة جريمة تحظرها القوانین. وتعاقب علیها السلطة السياسية. 
وعلی من يحب أن يحب خلسة عن أعين النظام. وهل يخشى النظام آمرا كما 
یخشی أحلام الناضلین» وتشبتهم بهاء واخلاصهم لها؟ 

ويحدق هذا الحالم المحب في الواقع. فیروعه ما یری. ولکنه یتماسك. 
ویصور ما يراه دون أن یخلطه بنفسه موهما بالوضوعية والحیاد : 

وأعرف أن الحبة ميراثنا التبقي 

حينما صارت العریات مصارف. 
والراکبون صيارفق 

حين صار القطار قبیلة إرث جدید 

له حرس. وسياج» وقاقلة من عبید 

ولدیه سجون, وأقبية 

ووسائل قتل حديثه 


لقد صار القطار إرثا للقبيلة. وغدا له حرس» وعبید. وأقبية وسجون. 
ومحاکم من كل نوع: طارئة وسريّة ومأجورة. وقوانین قتل وطرائق تعذیب 
حديثة. وصارت عریاته مصارف. والرکاب صيارفة! 

لقد غدا الوطن ملكا أو مزرعة للقبيلة. وانتفت العلاقات الانسانية منه. وغدا 
مجموعة من المصارف ل« تقيم وزنا لأي قيمة في الأرض الا للربح والخسارة. 
وأحاط أبناء القبيلة أنفسهم وامتيازاتهم بالقوة الفاشمة البكماء. وظل الوطن 
أشيرينيتة ا هة ماعدا فواتين العتل: فطرآکق التقذيب قد حكوها! 

ولكن هذين العاشقين يهدّدان النظام. ويشغبان عليهء ويسألان أسئلة تعکر 


صفو الأمن! 
١‏ ماذا يراقبنا العسس المتسكع عبر 
الممر 
وفي العریات؟» 
«لأنا نقول: الحقول فقیره 
ونعجب كيف تموت الواسم قبل 
الحصاد ». 


الشعر والناقد 


ويتأمل الشاعر الواقع مرة آخری. فيرى دماء جافة تستعصي على الفسل 
والازالة في كل صوب. دماء تخافها السلطة. ولکنها لا تحسن قراءتها. ويسمع 
لفطا عالیا. إنهم غارقون في ملذاتهم يسكرون. ویلعبون؛ ويعريدون حعلی 


يا أيها القطار لا تقف على محطة- 
يا أيها القطار 
رحلتنا طويلةٌ 
وليلنا بلا قراز 


إن الواقع مظلم حالك الظلمة (ليل يلا فرار): وان الرحلة طويلة والسحلم 
بمید. فلم الوقوف على الحطات؟ إنه تبديد للزمن. ولذا يطلب الشاعر من 
القطار آلا یتوقف عن المسير. ۱ 
لقد اختفت الشکوی, وغاب الأنين: وانتفی البكاء من السياق؛ وهيمن 
عليه الوعي الممیق. والصبر على مرارة النضال وطوله. والاصرار عملى 
الحلم, والایمان الوثيق به. ولم يكن هذا كله يسبب تفیر الوا قع 
الوضوعي, فلم پزل الواقع ليلا متراکم الظلمات. بل كان بسبب تنضيج 
الوعي وشمولیته . 
ویضوء خبز المحبة يستضيء هذان الماشمان. ومنه يستمدان القدرة على 
القراءة الناجمةء وعلی الحدیث. وعلی التأمل العمیق في الموت والوطن والذات : 
نقدرالآن أن نفتح صرة ميرائنا التبقي. 
وناکل. 
نقدر آن نقراً الصحف العاشقه 
ونقدر آن نتحدت. أن نتأمل كيف یواکبنا الشجر 
اليايسء الوطن الیایس كيف يواكبنا الموت. 
-۰ماتحن؟» 
-«رهمان 
في الهامش الثاني 
من دفترالركاب 
تمحی بایماءه.. 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


الواطنون فيه درجات شتى لا درجة واحدة: يعضشهم في مان دفتر 
الرکاب. وكثيرون في الهامش الأول. وأكثر منهم في الهامش انشاني. 
والأكثر في الهوامش الا خری! وحياة الإنسان المخلص فيه رهن إيماءة من 


السلطة لا أكثر! 
ومن جديد يتأمل الشاعر الواقع فیری «الجوع» واقفا في كل مكان 
يستعصي على الصلب كما استعصت الدماء من قبل على الفسل. ويحلم 
بالثورة الناهضة من خرائب الوطن: 
‌ .----... من يعرف كيف 


تنهض الکتابة المشطوبة: الهوامش البيضاء؟ 
.... كيف الجوع ینقض الصليب؟ من 

يعرف كيف تبدأ الشرارة الأولى.. وتشعل 
القطار؟. الحاكون وحدهم برونها ) 


لقد أفلت مرحلة البطولة الفردية. وعلت تباشیر مرحلة البطولة الجماعية 
مند زمن. وها هي ذي تكاد تملأ عبن الشمس: بطولة الكتابة الملشطوبة: 
والهوامش البیضاء. والجياع. وليس يرى أحد هذه البطولة إلا الحالمون! 
ولا یلبث الشاعر أن يرتاب في قدرة هؤلاء المهمشين والجياع على الثورة 
في الوقت الراهن, لا تنقص في أهليتهم: بل لكثرة الاجراء. والمباعين. 
وكلاب الحراسة: 
(ما تفعل الهوامش اللغات والأرقام؟. هذا 
دفترالرکاب متخم بقافلات الاچراء 


ولذا بهتف من جدید: 
يا آیها القطار لا تقف 
يا آیها القطار 
رحلتنا طویلة: 
وليلنا بلا قرار 


الشعر والتاقد 


وتتفاقم هموم الشاعر كلما تفاقمت مشکلات الواقم. وقد بلغ من 
الحصافة والحذق والعرفة مبلقا یمصمه من الخداع والزیف والتمویه. في کل 
محطة ينزل رجال؛ ویصمد آخرون. تتفیر الأسماء والوجوه. والحقائب. 
ونمرات الأحذية؛ والضرائب. وقسمات الأغذية, ثم لا شيء آخر لم 
یتفیر بعض آغراد الحاشية. ویتفیر آعوان السلطة. ولکن النهج السياسي 
ثابت لا يتفير. وهذا هو جوهر المشكلة. فخلف کل قيصر يموت قیصر جدید. 
على حد تعبیر الشاعر الکبیر عبد المزیز القالح. 
مخطة هنا 
محطة هتاك 
وعتد كل واحده 
تفرغ ما قي عربات الضوء من رجال 
تملأها بآخرین 
تغیر الأسماء والوجوه. وا لحقانب 
ونمرات الأحذیه 
وقسمات الأغذيه 
ذلك کل شيء 
ذلك ما یتفيرفي واجهات القطار الضيء 


الحطات كثيرة؛ والنهج هو هوء وتفییر الأصوات والالوان والافکار آهون 
من قيض الکف أو بسطها لدی الانتهازیین وضعاف النفوس؛ 
(والحطات کثیره 
ينبفي أن نصبغ الوجه بالوان الحطات 
الکثیره 
بنيفي أن ند هن الأصوات: والأفکان 
والخبن 
بالوان الحطات الکثیره) 


ویضیق الشاعر بهذا التأمل, فیسمع صوتا يهيب به وبحبیبته أن يفاجنًا 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


اسمعي: 
ان صوتا 
يهيب بنا أن نقاچی آعداءنا في آسرتهم. 
-,آأنت تعرف آعداءنا ٩‏ ». 
- من زمن كنا نعرفهم 
كان لهم وجه آزیق | 
كانوا بدعون: اللأعداء 
لم تكن ثمة مشكلة في الاضي. كانت القسمات واضحا. وكانت الأسماء 
بعيدة عن الالتباس» فأعداء الوطن والثورة هم أصحاب الوجوه الزرق؛ والناس 
يعرفونهم معرفة دقيقة. ويسمونهم: الأعداء . أما الآن فقد اختلطت الأمور, 
وتشایهت الملامح. وغدت الاسماء ملتيسة أو مضللة. ولکن هذا التبدل الضخم 
الذي اعترى الناس والاشیاء لم يستطع أن يخدع الشاعر كما خدع كثيرين: أو أن 
يضلله كما ضللهم. إنه مزود ب «العرفة» الواسعة التي تليق بالأنبياء والحالمين: 
الآن تبدلت الأشيام 
آعرفهم. 
خرجوا من هذي العریات السوداء 
أعرف منهم 
قوم کانوا معنا 
أكلوا معناء 
شريوا معتا؛ 
جاعوا معنا؛ 
دخلوا قائمة الأعداء 
أذكرهم: فرداً فرد؛ 
اعرفهم: فردا فردا 
وأسمیهم بالاسماء 
لقد تفاقمت مشكلة الوطن, فلم تمد سليلة آعداء الماضي المروفین, بل غدت سليلة 
رفاق الأمس القريب! أعداء الاضي معروفون لا شبهة في معرفتهم. أما أعداء اليوم فهم 
مخادعون يتلوئون كالحرياء. لقد انقلبوا على «الحلم أو الثورة» وتنكروا لتاريخهم 
النضاليء ثم أداروا ظهورهم الیه وخلموه كما تخلع الأفاعي جلودهاء وتتركها في العراء! 


الشهر والناقد 


ویسخر الشاعر من هؤلاء الخادعین وئورتهم الزعومة سخرية لاذعة. فلم 
تزد هذه الثورة على أن استبدلت بالمستبد أو الاقطاعي مستبدا جدیدا أو 
إقطاعيا جديدا . ومن سخرية القدر أن يكون الطاغية الجديد من ثوار الأمس 
القريب! لقد اتقلب الأمر رأسا على عقب: 
مرحی أيتها الثورات 
ومزيدا من طلقات الدفع 
بانس على ظهر حصان:؛ يلهب بسوطه ظهر 


ولكن السوط ما يزال يعمل». 


ولكن هذا الوافع - على سلبيّاته الكثيرة ‏ لا يدفع الشاعر إلى الیأس, ولا يوهن 
من عزیمته, أو ینال من صلاية روحه؛ واصراره على «الحلم»: 
- إذن» هما الجدوى؟ 
- تتابع الرحلة 1 


لقد اعتصم الشاعر بوعيه العمیق: فتحرر من مشاعر الإحباط 
والفجيعة والبکاء. وأوقد الحلم في نفسه أشواق اللقاء. فقرر أن 
يتابع الرحيل! 
إنه لا يهن ولا يستسلم. ولا يعرف طمم الیأس. فما يكاد يذوقه حتى 
يعافه. وها هو ذا في قصيدة «مرفاً الذاكرة الجديدة»  (‏ یملن نبوءته؛ ويرهن 
مستقبل الإنسان بها: 
أحكي عن الذاكرة الجدید د: 
الطر العظیم 
مستقبل البشر 
«الیحب. لا الملوك 
مستقبل البشر.. 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


یفتتح الشاعر هذه القصيدة بعالم من الضوء والألوان والبحار والشجر 
والریاح والأمطار والسنابل والورد والشمر. عالم سريالي عجیب خلقته عینا 
حبیبته. أو ريشة من هدب [حداهما: 
حين یقال: تخلة الریاح آخمرت؛ 
رمانة البحار آزهرت؛ 
وازرق ورد الضوء. 
حين الأرض كلمة خضراء» 
والسمام 
تفاحة زرقاء: 
والهواء 
قصيدة بيضاء 
والامطار ستبله 
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تكون عيناك هما اللتان مرتا هناك 
واحدة: 

أوريشة من هدبها ارتمت هناك 
الليل في عينيك قبره 


وحقا عرف الفزل العريي القديم كيمياء الحب القادرة على تغيير 
الأشياءء وخصائصها الموضوعيةء ولكن الشاعر القديم لم يكن يستفرق 
كل هذا الاستفراق في حلمه؛ بل كان يكتفي باللمحة الخاطفة كما في 
قول «المجنون»: 
تكاد يدي تندى إذا ما نستها. وينبت في أطرافها الورق اليخضرٌ 
والشعر القديم عامة ميّال إلى «الإيجاز والتکثیف». أما الشعر المعاصر 
فميّال إلى السرد ووصف الجزئيات نظرا إلى تداخل الأجناس الادبية. 
وطبيعة العصرء دون أن يعني ذلك خلو الشعر القديم من هذه الظاهرة. 
وعلى نحو ما أحرز محمد عمران تطورا كبيرا على مستوى «الرؤيا» أحرز 
نظيره على المستويين المعجمي والأسلوبي؛ ففدت الطبيعة ومفرداتها مکونا 
أساسا من مکونات القصيدة. وصارت الألوان جزءا منها بعد أن هجرت على 


الشعر والناقد 


يدي هذا الشاعر تجریدیتها. واکتسبت قیما دلالية شتی . وتطور الأسلوب 
تطورا ضخما بانزیاحاته القصيّة. وصوره المذاری التي تتلاحق کالطر. ولفة 
محمد عمران قصيّة حقاء لکنها ليست مبهمة. إنها لغة بكر بهيّة کالضوء 
وأنيقة کالفتتة. وبوّاحة كهمس العشاق. لفة يتنفس فيها الضوء دون أن ینبلج. 
إنها «غناء» كما سمّاها هو في موطن غير هذا الوطن. 
غنام 

خرجت قبرة 

من طمي. 

ومشت في الحقول البعید ه. 

كانت الأرض ممطره. 

والسماوات كانت جذیده: 

فرت القبره 

في الرؤى الزرقٍ 

صارت قصيدم 


إن الملاقة بين الالفاظ. والعلاقة بين اللغة الشعرية واللفة القياسية هما 
آبرز قضايا الحدائة الشعرية. وقد أحرزت لفة محمد عمران على مستوى 
هاتين العلاقتين تطورا ضخما يتضاف إلى ما أحرزته على مستوى الوزن 
والقافية وتوظيف الموروث وغير ذلك من قضايا الحداثة. 
ویختتم الشاعر افتتاحية هذه القصيدة مستتجدا بحبيبته. فكانه أحس 
عجز اللفة عن التعبير عن رؤيأه: 
امتحيني لغة الصحو 
لسان قبره. 


وتتكون القصيدة يعد هذا الافتتاح من أريمعة أجزاء سماها «حرکات» في 
دلالة صريحة على تأثره بالموسيقا ومصطلحاتها. ورغبته في أن تكون 
القصيدة في بناثها كالسيمفونية. 


تحولات الر یا في شعر محمد عمران 


یستهل الحركة الاولی بقوله: 
أجيء أغنيك. 
لليل طعم البهار يصوتي؛ 
وللحزن رائحة البرتقال. 
وللموت تكهة عشب الطر 
أشعر هذا أم غناء وسوسیقی؟ لكأن حبیبته قد آسمفته فمنحته لغة 
الصحوء أو لسان قبرة. هذا هو الحبء؛ وهذا غناؤه. هل أصبح اتفناء ملاذا٩‏ 
هذا ما يظهر على المستوى التخييلي: 


لولا الأغاني تفتح زرق الموانئ» 
كنا اغترينا 

ولولا الأغانی سضائن إنقاذناء 
لفرقتا 

ولولا الأغاني بهار 

[جعنا ومنتا. 


سياق مضمر من «الفقد» يتراءي خلف هذا السیاق الفعم بالفناء والحبور. 
سياق من فقد كثيف قوامه الفرية, والفرق, والجوع؛ والموت! ولا يلبث هذا 


وکنا تفتي 
لزرقة قوس فزح 
وفي قب2 الشمس ماتت عصافیرنا 
وفي قبة الشمس ضاعت خواتیمنا 
خسرناك يا قمرا قرمزیا 
خسرناك يا لیل. 

ياحب. 

يا شمس. 


كان الشاعر يفني لأحلامه البديعة (زرقة قوس قزح). وفجاة في لحظة 


الفناء نفسها تفير كل شيء. 


الشعر والناقد 


حل الوت والضیاع والخسارة محل الفناء والأحلاماكان الواقع آقوی من 

الحلم. فآلحق به الهزيمة. وآورئت الهزيمة الشاعر كآبة عميقة طاغية حاول 
جاهدا أن یدرآها عن نفسه دونما جدوی: 

اشترینا 

نبیذا؛ وتبغاء وحباً ینومنا؛ 

وحشیشا 

وقلنا: قتلنا الكآبة. 

لم ندرآنا خسرنا 

وآن الكآبة طیر یعشش في الخمرء 

أن الكآبة تين من الهند. 

لبلابة 

في الدماء تعرش» 

تلتف في القلب, 

هر 

بأرواحه العشریحیا. 


ما هذه الكآبة التي لا تقوى صورة على مضارعتها ' فإذا نحن أمام تيار متدفق 
من الصور الغريبة المتباعدة تتضافر وتتكامل للنهوض بعبء التعبير عنها؟! 

وصورة الطيرء وصورة الهرٌ على غرابتهما وتباعدهما في هذا السياق 
صورتان موغلتان في القدم. وكلتاهما محملة بنذر الشر. وإذا كانت صورة 
الهرّ تحيل على فكرة «الزمان» الذي يكرّ على ما أصلح فيفسده على نحو ما 
هو شائع في الشعر القدیم. وعلى ما هو موجود في شعر أحمد شوقي ('", 
فان صورة الطير تحيل على فكرة «الدهر»» وعلى «الحروب» على نحو ما هو 
شائع معروف في الشعر الجاهلي. وليس تأويل «الرؤيا» في سورة «يوسف» 
عليه السلام بعيدا عن الشر المستطير ("). 

وإذن هذه الكآبة مرتبطة بالزمان وشروره. وانقلابه على بنيه. وليس الزمان 
ههنا مفهوما تجريدياء بل هو الزمن التاريخي الذي عاشه محمد عمران. فهل 
كان هذا الشاعر يسترجع الاضي. فيرى رفاق الأمس ينقلبون على الحلم - أو 
على الثورة ‏ فتتملكه كآبة عميقة؟ إنهم صورة من الزمان نفسه: 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


ریما تحسن الصنیع لیالیه ولکن تکدر الاحسانا 
أو من الدهر: والدهرما اصلح يوماً آفسدا 
یصلحه الیوم ویغسده غدا 


لعن لاد مهم عجرا اد واه اسوب التزعة. فان اواد ماهر 
لا يحميء ولا ینقد. ولا پنسي. ولیس هذا الشعور بالفقد. وما نجم عنه من 
الكآبة غریبا على هذا الشاعر. بل إن النقیض هو الفریب. وانظر أنْى شئت 
في شعره تجد أحاسيس الفقد تسري في عروقه. وَتَرَ أمارات الحزن تملأ 
شعابه. إنه شاعر الحزن بامتياز ‏ على حد قوله ‏ و«ثمة حالة من الفقد. من 
خوف الفقد» ثمة نقص ماء خلل ماء عطب ما....شيء غامض ومثير يجعل 
الحياة غير قابلة للفرح. ربما هو جمال العالم. وخوف فقدان هذا الجمال! 
هل أقول: الوت. إذن015 (" لم يبق أمامه من ملاذ سوى الحبء ولم يبق 
للشعر باب سوى الحب. ولم يستطع هذا الشاعر أن يذعن للواقع؛ أو يتنكر 
له. ولم يستطع أن یحقق الحلم. أو أن يتوب عنه. فظل مشدودا بين واقع يصرٌ 
على تغييره فيعاصيه. وحلم يصرّ على تحقيقه فيعاسره. ومن هذا الوقف 
تل الحزن اة 
ولا تزيد الحركة الأولى من هذه القصيدة على أن تكون مركبة من 

هذين النقيضين» يظهر أحدهما فيتوارى الآخرء فكأننا بين طيٌ ونشر, أو 
بين تجل وخفاء. فكلما طلب من حييبته أن تغمض عينيها قليلا أزهرت 
الکابة فى نة ونهض فیها مشهد مروع للانهیارات الوطنينة 
والاجتماعية والانسانية: 

آزهرت الکابه 

اطویهما قليلاً 

عينيك 

هذا ريشها على فمي سحابه 

أم من المطر 

يساقط التاريخ في حباته 

كما حجر 


sess 


الشعر والناقد 


آه من الطر 

آشمار لورکا غرفقت. 
لوحات بیکاسو. 
ودآونا, انتحرت 

في السیل. 

١الزاء‏ عمیت 


تکسرت مرآتها في وجهها 


لقد «أزهرت» الکابة ثم تحولت إلى «طائره ‏ هذا ریشها . وتحول الریش 
إلى «سحابة»: ولكنها سحاية غريبة - على فم الشاعر لا قي الجو - وهي - ععلی 
غرابتها - سحابة ماطرة, فقد تدفق منها المطر غزيرا حتى استحال سيلا يجرف 
التاريخ: واشعار المناضلين ولوحاتهم. ويعمي العشاق و.... و e‏ 

فيض من الصور الشعرية الفربية الجامحة القصيّة. فکأن جو اد الشهر 
لا ینفلت پنفض راسه حدة ونشاطا. وما أكثر ما تساءلت وانا آقرا هذا 
الضرب من شعرنا العاصر: هل لا تزال البلاغة العربية صالحة - ولو بعض 
الصلاح - للنظر في هذا الشعرة 

ولکن الشاعر - على الرغم من فداحة هذه الكآية ‏ لا یقنط, ولا يستسكم: 
بل یزداد إصرارا على حلمه. ویزداد ایمانا به: 


.لکنها 
ليست النهایه, 
آقسم؛ 

هذي ليست النهایه 


حبیبته أن تشرع عینیها ليفني مجد الوطن الاتي: 
الشمس التي آراها 
في قرمزا لحلم؛ 
تجيء مثل تحلاه. 
شمس المصافير 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


الشمس التي آراها 
في وطن الحلم. 


ولا آراها 


لقد استمار الشاعر في اقنتاحه القصيدة «لفة الصحو أو لسان قبرة». 
وقد شرعت هذه القبّرة بالغناء فى «الحرکة الاولی». ولکنه كان غناء كثيبا 


۳ 


تملوّه الاشجان. وها هو دا يتحول قي «الحركة الثانية» إلى غناء یختلط فيه 
الشجن بالفبطة: 

تذكرين 

الضوء كان خاطتا. 

يداك فى يدي كانتا 

حمامتين» 

تغريان بالرحيل 

العشب في عينيك كان سضرا. 

وعاریا كان فمي 

وعدت أن اغتى 


ات 


هل يليق بفم الشاعر أن يظلّ عارياً في حضرة الحب والحلم؟! 
كانت غبطة غبية ترف في دمي. 
الحب؟ 
آهذا زمن الشرائق؛ 
الحریر9. 


«اليحب مشنقه . 


الشعر والناقد 


قلت. 
وکان الحبل في عينيك. 
شدني 

الحريرة 


إنه يتأرجح بين الشك واليقين. وليس يدري سببا لهذه الغبطة التي تر_ف في حمه, 
حبيبته تحدره «الحب مشنقه». بيد أن هذا التحذير جاء بعد فوات الأواسن. لقد سشده 
حرير الحب أو حرير الحلم. ولا سبیل إلى التراجع أو النکوص. انه اختیاره اقللدي 
اصطفاه بحسّه العمیق. وإرادته الواعية. وعليه أن يدفع ضريبة هذا الاختبار: 

ماذا لو کسونا عري هذا الزمن المقرورة 
عري يرنمي على دمي 
آشمه. 


هذه هي الضریبة: اصلاح الزمن الفاسد. وستر عریه الفاضح. وتتیر 

حركة الضمائر الوقف. فهذا الواقع الآسن يُرمض الشاعر وحده. فهو دون 
مشاركة من أحد - یشم نتن هذا العريء ویراه. ولکن اصلاح هتا الواقح / 
الزمن «قضية جماعيّة» لا یقوی علیها الفرد «لوکسونا...». وهو يهتحدي بعييني 
الحبيبة (الحلم) اللتين غدتا منبع النور والهداية: 

عيناك كانتا 

توهج الحب. 

الضیای 

اثلیل. 

كانتا 

ناراً على الطور 


ضوء ينبع من كل صوب: من الهداية والتوهج والنار. ومن السياك القراً ني 
الذي تحيل عليه العبارة الشعریه (نارا على الطور). وتزداد عينا الحبيسية 
رمزية ومساعفة للشاعر: 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


كانتا 

عباءة التصوف 
الوصول 

كانتا 
سجادة الطریق. 
باب الباب. 

EE کانتا‎ 


ويستعرض أشواق هذا التحول, فإذا هو يتخفف من ماضيه متخذا من 

الهجرة وسيلة لذلك. فيسقط عنه لونه القدیم. واسمه القدیم. ويعرى من ثياب 
الماضي» ويشرع في تأسيس حياة جديدة: وانتماء جدید؛ وأحلام جديدة: 

- آود أن أسافر 

في قبَة الزمان 

أود أن يسقط عني اللون» 

أن التف بالدان 

أن اهاجر 

في مطر الزمان 

عيناك أشرعيهما 

البحارغصن أخضن 

ووردة أنا 

زرقاء. 

آوراق اسمي القديم ترتمي 

عطورهاء 

أعرى. 


الشعر والناقد 


آشرعیهما 

اکتسیت حم وردة جديدة: 
شربت عطر وردة 

جديدة 

یلا3 وردة 


جديدة 


وفي ضوء هذا التحول یغدو الكون سديماء ويدخل الشاعر في مدار من 
الزرقة الفاتتةء ويفدو بلا اسم. وفي الوقت نفسه يفدو بوابة الأسماء! 
أشرعيهما 
اللیل امحى. 
النهارٌ 
مات الشمس 
ماتت. القمر 
دخلت في مداربرتقالة زرقاع. 
في تضاحه 
رجعت بذرة 
أولى. 
اعتنقت رحم التراب. 
لا اسم لي 
أنا يواية الأسمام 


ویومی مدار الزرقة الفاتنة إلى «الغمر». وطفيان الماء على الأرض. ! نها 
قصة الخلق الأولىء ولذا يعتنق الشاعر رحم التراب» ويفدو يوابة ااسماء: 
فكأنه صورة رمزية لادم عليه السلام. 
ولم يبق أمام الشاعر إلا أن يبدأ سفر التكوين مهتديا بعيني حبيبته المشرعتيسن: 
أشرعيهما 
الدارممطر, 
رمانة الفصول آینعت. 


بالارض 
تونیها 


جا 


0-5 جم 


شیب 


۹ ۰ ۲ ۱ قليلة 


لدي ما آحکی عن التراب 


3 
الرغيض, 


هذا السید الکرس السياده 


لدي ما آغني 
رجف و . 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


إنه يميد تخییلا خلق الكون وعناصره. ويعيد تشكيله. ثم يغمره بالحب لعله يغدو 
قابلا للاحتمال. ولكن التعب لا يلبث أن ينال منهء فيكف عمًا هو فيه من أحلام الخلق 
والتكوين: ويرجع إلى الحديث عن الحياة الإتسانية. وإذا كانت الأحلام مرتبطة 
بالعیتین المشرعتين دائماء فان الحديث عن هذه الحياة مرتبط بهما مفمضتين دائما: 


ویجمل الحديث عن الواقم أو الحياة تمجيدا لفكرة الحياة. ونقدا قاسيا 
للواقع. فالتراب «هذا السيّد المكرّس السيادة» یستحق الغناء والتمجید, 
ورغيف التاريخ بعض هذا التراب المجيد : 


الشعر والتاقد 


ولکن الواقع التاريخي الراهن قبیح دمیم. يملؤه الخداع والقتل والدموع, 
وتضتك به أجهزة الخابرات التي تكمّم الأفواه والقلوب. وتحاسب على الهمس 
وما دونه» وتعاقب على تخاطب القلوب. وتحضر شاهدا في لحظة الشهوة! 
إنه زمن الصید والصيادين؛ فطوبى لمن يجيء بعد انقضائه! 

اغمضیهما قلیلاً 


في زمانتا المريض؛ 


ا 


تقتات بالآزهار, 
بالحمام, 

بالعصفورة البيضاع. 

بالأشعان 

بالزیتون. 


جج يوه 


أذن في الخيط بين القلب والقلب. 
وهي النطفة 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


حین اليجنس 
عين 
تكتب الاعدام. 


وصورة الصياد عريقة في الشعر العريي. وفي الوجدان الشعيي. إنها رمز 
للدهر في خداعه. ومخانلته. واقتتاصه سوائح الفرص. فلا غرابة في أن 
يصف محمد عمران زمانتا هذا بأنه زمن الصيد والصيادين! 

ولكن هذا الشاعر پرفض الإدعان والخنوع واليأسء وتعاف نقسه 
طعم هذه الطرائد. قیطلب من حبيبته أن تشرع عيتيها ليلوذ 
بأحلامه. ويقتيّها: 


لدي ما آغتي 
للعشب في عيتيكك. 
للطفولة السرية. 

الطفولة 

اخینیها 

عن بصرالصیاد. 

طوبی لمن يجيء: 

من يولد بعد الصید. 

من يرخي جناحیه على النهار 
طوبی للذي يجيء؛ 


ی ی 


آلا تليق هذه «التطويبات» الإنجيلية بشخصية نبي: وتشير الیها؟ ثم 
شفاههم. وصلبهم في شجر الخوف. وعلقهم دريئة على أغصانه يرميها 


الرامون من كل صوب؟ 


الشعر والناقد 


وتوشك «الحركة النالتة» أن تکون صدی للحركة السابقة, أو جوابا 
للقرار إذا استخدمنا مصطلحات موسيقيّة تجانسا مع تسمية الشاعر 
لأجزاء قصيدته «حرکات». ويهيمن تيار الوعي على هذه الحركة هيمنة 
مطلقة. فتبداً بالذكريات التي يحاصرها الخوف والتسكم والحزن 
والتخلف والهزائم: 
تذكرين: 
الليل كان شجرا. 
وکنا 
في وردة الغبطةه: 
في أريجها الضونی. 
كان خوف 
من قناطفٍ 
عن شجر هناتك. 
عن تفت 


و بو 


قلتاء السضر النجاق 
هذي الأرض أعقمت. 


ويتكرر هذا الموقف. ويزداد قتامة. فيتلاشى الحلم. ويحلّ محله اليباس 
والخوف والسقوط: 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


تذکرین: 
الليل كان شجرا تعری 
والحب كان ورقة آخيرة 


amanan 


الأرض كانت دودة: 
والخوف كان علقه. 
وفجاة سقطنا 


وفي لحظة السقوط یکتشف أن لا جدوی من الرحیل. فالعطب عطب 
داخلي, ولا علاج له الا باصلاح الذات: 
قرآنا: 
الا مدان هتالك. 
لا بحار 
نجليك عن نفسك يا صد يقي 
يوم تدمرت هتا 
تدمرت 
كل مكان آخر 
ارتعشنا 
وطجأة سقطنا 


هذا تحول آخر من تحولات الرؤيا الشعرية. لم تمد المشكلة منحصرة في 
كونها مشكلة بطولة فردية مهزومة:؛ أو مشكلة شمب حيل بينه وبین قضاياه 
وحروبهاء أو قضية استعمار خارجيء أو قضية سلطة تأخذ الوطن رهيفة أو 
قضية الحرية التي یتعیّن على الشعوب جميها أن تدفع ضریبتها. وليست المشكلة 
مشكلة مكان. إنها أولا وقبل كل شيء مشكلة الذات. وحين تتعطب الذات الفردية 
أو الاجتماعية تتعطب الأمكنة جميعا. هكذا قال قسطنطين كفافي في رياعيات 
الإسكتندرية. وهكذا قال محمد عمران: ومنذ زمن بعيد قال سلفه القديم: 

لعمرك ما ضاقت بلاد باهلها ولكن آخلاق الرجال تضيق 


الشعر والناقد 


إن إصلاح الذات الفردية والاجتماعية شرط جوهري للنهوض بالوطن. ثم 
تلیه شروط آخری. ولیس من علاج ئلذات المدمرة الخرية سو «الحب»: 


ویهد‌ها 
تفتحت ذاگرة الوحب. 


ایا ۳ 


ارتمت شوارع حزینه فیها . 


ا 


في وردة الذاكرة الجديده: 
تاملي, 
يجيئتا الاء 
العصافیر 
التراب 
الجبد" 
البحقول 
ترتمي جمیعا 
في وطن الذاكرة الجدیده 


هل نفض هذا الشاعر حقا يديه من غبار الاضي, واغتسل من أحزانه. 
وصان نفسه بالحب والأحلام. فجنبها الخراب والدمار؟ سوف نرى. 

لقد آسس ذاكرة جديدة ذاكرة الستقبل لا ذاكرة اناضي. ولهدا 
نراه في «الحركة الرابعة» یستمرض آشواقه وأحلامه متحررا من 
قیود الذکری ومرایاها . إنها ذاکرة الا حلام الکبری, ذاکرة الحب 
والجمال والفتاء: 


صحولات الرویا في شعر محمد عمران 


أحكي عن الذاكرة الجديده: 
قبرة تصلی 


زنابق تعانق البياض: 


ت 


ويستغرق الشاعر في آحلامه, فلا يجد لفة قادرة على التعيير عن هذه 

الأحلام سوى اللغة القرآنية ببيانها الرفیم. فتختلط آضواء الحلم بأضواء 
قرآنية خضراء. ویتشرب الحلم النفس القرآني» ويصدر عنه: 

أحكي عن الذ اکرة الجدیده: 

زيتونة يكاد زیتها يضي»: 

لاتمسها الثان 

الجهات أذرع تهاء 

القلوب حب أخضر 


ID 


ولكن الواقع يلحّ عليهء وينتزعه من أحلامه التي يتدثر بحریرها. فیحزن, 


... دعيني 


في حلم الذاكرة الجديده 
أيقظتني. 


ج و ووه 


واخجلي؟1 
كم تكذب الأحلام 1 


خبنيني 
في ضفتي سلامها 


الشعر والناقد 


إنه إرهاق العرفة بمیدا عن ضفاف الأحلام. ولکن الأحلام ما تني تراوده. 
وتغريه بالاشواق, وبالتحرر من شقاء العرفة. فتتوالی أحلام هذه الذاکرة 
الجديدة آسرابا في تناص قرآني بدیع يتحول به السیاق إلى سياق مضعم 
بالنبوءة والبشارة والخشوع والیقین. وتتکرر اللازمة القرآنية «اقراً. ما آنا 
بقارئ» عدة مرات مع تفیّر طفیف جدا. 

,وما آنا بقاری 

اقرأ.. 

قرأت الموت فيهما 
حملته بشاره 

الوت! 

لو حکي عن الوت الذي 

أريده د 

الموت على اسم الحب. 

لو أقول: ۱ 
الارض جانعه 

لكسرة من خیزه. 

الأرض التي لم یسقها 

نبید‌ه. 


العطش إلى مسرة الشهاده 


ولیس یخطی الرء إذا زعم أن هذا الجزء من القصيدة يصح أن يسمّى 

«فصل الرؤيا»» فهو لا يكتفي بالنبوءة والشارة, ولکنه يحث على تحقيقهما في 
سياق من اليقين القرآني لا يعروه الشك أو التردد . فإذ! استكمل هذا السياق 
شروطه غدا البهاء معدن كل شيء: 

أحكي عن الذاكرة الجديده: 

البحر وردة الدكورة. 

الریاح وردة الأنوشة. 

الفیم رحیق الرحب. 

والطر 

سلافة الرحیق 
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لقد تهیّا کل شيء. ويدأ سفر تکوین جدید . ومن ذا الذي يحول بين اليحر 

والرياح. بين الذكورة والأنوثة؟ أليس هذا الفیم رحیق هذا الحب بين الذكر 
والأنثى؟ ثم أليس هذا المطر سلافة الرحیق؟ ما على الشاعر إذن إلا أن يعلن 
نبوعته. وينشر تعاليمه: 

أحكي عن الذاكرا 8 البجد‌یده؛ 

المطرالعظيم 

مستقبل البشر 

«الحب: لا اتلوك 

مستقبل البشر.. 


والكادحين والهمُشین. هؤلاء هم المطر العظیم. وهم لا الملوك - مستقبل 
البشر. خبزهم رفیف الحبة, وخبز اللوک وحواشیهم رغيف من سجر 
السلطة ودمامتها. 
ویختم الشاعر قصیدته بدعوة البسطاء والجیاع لیروا آيات نبوته: 
في قمي سناپل البح 
سكر الشمس. 
تبیذ الریح. 
هي ظمي 
ودرب النبوة يوصف ولا يسمىء انه درب الالام والأحلام والروی الفیاضة: 
...درب لا یسمی 


برتقال اللیل في» 
الکرزا لا خضن 
زیت الز من الحلو 
التبیت 
العتب الحمن 
دراق الصلام 


الشعر والناقد 


ومن هده الدرب يعلن «الطر ». آو بعلن مستقبل الیشر: 
ب درب لا يسمى 
درب من الذاكرة الجديدد 


في عينيك. 
من د هو لها ينكهة المدار 
أعلن الطر. 


وحقا يلقي السيّاب بظله الكثيف على هذه الخاتمة. ویحاول الشاعر 

التحرر منه عبر تنويعات كثيرة. بيد أنها لا تقوى على ذلك. فقد ظل صوت 
«السيّاب» قويا في هذه الخاتمة. أو قل: ظل محمد عمران يمزج صوته 
بصوت السياب لیعلنا معا تحقق الحلم» وانتصار الكادحين في معاركهم: 

الشج رالعتيق ينحني 

الزمن العتيق ينحني 

تغتسل الأيام واليشر 

هللويا.... 

الطر 


لقد تقوّضت آرکان المالم القديم» وضوق أنقاض ذلك العالم يهطل الطر 
مودنا بولادة کون جدید: 


مطر من زبیب 
مطر المضة: الذهب 


مطر القمح والعنب 
مطر ال اگره 
قطرة, ثم قطرةٍ 
هوذا يهطل الطر 
هللو يا... 


الطر( 
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ها هو ذا الحلم يتحقق رویدا رويداء حلم الذاکرة الجديدة. تبارك 
الحلم والحالون. 

وتسطع نبوءة هذا الشاعر سطوعا باهرا في مجموعته الخامسة «آنا 
الذي رأیت». والعنوان نفسه يدل دلالة صريحة على أن شخصية «الشاعر 
/النبي» قد استكملت تكوينهاء فهو الرائي أو البصير. وحين تتعزز ثقة الذات 
بنقسها لا تجد أمامها مفرا من الافصاح عن مخاوفها ورغباتها وأشواقها 
وأفکارها. ولذا نجد هذا الشاعر في قصائد هذه المجموعة «نذيرا» عالي 
الصوت. لكن هذه الصفة لا تطوي في جوفها صفة «البشیر» فلا پلبث هذا 
النذير أن ينهض من بين الخرائب والأنقاض داعيا إلى عدم اليأس» ومبشّرا 
بأحلامه وأشواقه القومية والانسانية. إنها واقعيّة انتقادية قاسية؛ ولکنها - 
على قسوتها وفتامتها - تلوذ بالحلم: وتعتصم بالإرادة. وتهتدي يالرؤيا 
البصيرة الثاقبة. 

تبدأ قصيدة «بغداد» (*۲ التي كتبها الشاعر عام ۱۹۷۸م بهذا المصاحب 
النصي: «وخرج الخليفة حافياء يقدّم للفزاة مفاتيح المدينة». ويفارق هذا 
المصاحب طبيعة الخبر, ويخرج إلى وظيفة بلاغية جديدة هي التحدير 
والإنذار. ويقوم الشاعر ههنا بدور الرائي النذير. و«بقداد» العباسية رمز 
لبفداد العاصرة آولا. ورمز للمواصم العريية ثانیا . والخليفة «الستكفي» رمز 
لحاکم بغداد العاصرة آولا ورمز للسلطة العربية ثانیا. آرجو ألا يذهب بنا 
الظن لحظة إلى أن الرمز مقصور على بغداد العاصرة وحدهاء فمثل هذا 
الظن لا يعبر عن حقيقة موقف الشاعرء أو عن «مقولة» القصيدة. بل يعيّر عن 
رغبتنا في التطهّر دون ضريبة مخادعة لانفستا وللآخرين. إن إدانة الآخرين 
لا تعني تبرئتنا إلا إذا لوينا عنق الحقيقة ویدیها : وان قراءة مطمئتة لهذه 
القصيدة تقصر الرمز على بغداد المعاصرة وحدها هي قراءة يفري بها الواقع 
التاريخي؛ وتساعد عليها الرغبات مضمرة كانت أو شبه مضمرةء ولکنها - 
لهذين السببين تحدیدا - تبدو لي قراءة عاقرا مقصوصة الجناحين. ويكفي أن 
نتذکر الأحداث انتاريخية الضخمة التي شهدها الوطن العريي في تلك الآوئة 
ولاسیما معاهدة کامب ديفيد. وبروز الانقسامات المربية العميقة. وأقنعة 
التنكر السياسية التي كان یتقنع بها الساسة. وآمور أخرىء لندرك أن محمد 
عمران كان يتحدث عن الوطن العريي قاطبة لا عن قطر عريي واحد لا غير. 


الشعر والناقد 


تفتتح القصيدة بتصوير واقع بغداد السياسي والاجتماعي بلفة مجازية قريبة: 
وجهها کوکب ینام 
وجهها حجریتکوم في ظله. وینام 
والنخیل على جفنها یتلوی. 
ویعتنق الجدب. ثم ینام 
آیها القادمون الیها 
في مساء بلا اء 
في صباح بلا صباح 
في الزمان المسمى الزمان الهلامي, 
في وقتنا الیت. 
لن تعرفوها 


هذا زمن ضاعت ملامحه. وتلاشت حدوده. كما ضاعت ملامح بغداد. 
وتلاشی حضورها التاريخي الجید. لقد ولى الزمن الذهبي النبیل. وحل 
محله زمن باهت هلامي. 

لقد استسلمت بغداد لشرطها التاريخي فاستفرقت في نوم عمیق لا تکاد 
تفیق منه حتی یغلبها التعاس من جدید. فهي نائمة مستيقظة تبدد یومها بين 
النراجیل والباخر, ولذا لا يكاد الشاعر یتحقق أحيّة هي أم ميّتة؟ أقبّة ما 
یری آم تابوت؟ آکفن أم دخان؟ 

أفاقت. 
قلت:هيا 
أغمضت أجفانها التعبی. 
ونامت.... 
لم اعد آذکر: 
هل كان السرير 


3 
عه امه 


قبة؟ 


أمكان 
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تایوتاً عتیقا؟ 
لم اعد آذکر: 

هل كان الفطاء 
كفنا؟ 

أم كان 
ثوبا من دخان 


ويحاول أن یوقظها. فينتهي إليه صوت يحذره: أنت غريب لا يعرف حقيقة 
هذه المدينة التي یمضفها النعاس أو تمضغه: 
وقيل لي:, عد يا غريب! هذه 
مدينة تبتلع الأيام في رقادها 


أليست الغرية قرينة الأنبياء. وإحدى آمارات النيّوة كما قلت مرارا؟ 
ويحاول هذا الغريب اكتشاف حقيقة هذه المدينة مستضيئًا «بنجمة» يتيمة 
- والنجوم في كثير من شعرنا القديم رموز هداية ورشاد -. فتخلع بغداد 
نقابهاء وتسفر كاشفة عن واقعها وحقيقتها في مجموعة من القاطع يسميها 
الشاعر (قهقهة تضيء. |ضاءات. مائدة). وتتضاضر هذه القاطع لترسم صورا 
للخليفة الغارق في ملذاته وبذخه وترفه. وصورا لبغداد وأهلها: 
قهقهة تضيء: 
ها هو الخلیفه 
متَشحا بالخمر والنساء 
یرقص فوق بطنها 
إضاءة: 
قصرمن الذهب 
توهجت جدرانه 


قاعاته 
انخطفت 
مانده: 
لحم بغداد في صحون من الذهب 
دم بغداد في كؤوس من الذهب 
ريش بغداد جبة للخلیفه 
والجواري عرایا 
يتلألأن في مرایا الخليفه 
إضاءة: 
خمارق 
عود؛ 
وطنبون 
وشاعرمتعتع بالسكر, 
عصبية تصعلکوا 
دهات آبا نواس» 
آنشد في نعاس 
«عاج الشقي على أرض يموت بها 


وعجت أسأل في الحانات عن بلدي » 


لقد غدت بغداد منذورة للخليفة وحده ‏ هل بغداد وحدها؟ ‏ وانزوى 
شعبها في ركن مهمل قد حيل بينه وبين حركة التاريخ. فانکفاً على نفسه في 
خمارة یبدد أيامه بين العود والخمرة والطنبور. ويشكو ضميرها أو شاعرها 
المتعب مما آلت إليه الأمور والأحوال! هل حيل بين شعب بغداد وحده وبين 
حركة التاريخ؟ 

هذه هي بفداد. وهؤلاء هم أهلهاء فهم بين هارب منها يبحث عن أرض 
يموت فيهاء ومقيم تصعلك يقتات ذكرى الوطن, ويبحث عنه في الخمّارات! " 

إن هذا الواقع السياسي الاجتماعي لا یرشح الا لأمرواحد هو السقوط 
الحتوم. ولذا تأتي الاضاءة الأخيرة لترسم صورة لهذا السقوط الذي تملا 
ندره الأفق: 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


إضاءة 
تاج وصولجان 
والعرش في أصابع الزمان 
مولاي» أسقطت الثغور» 
- «بغداد نكفينيي». 
-«واذا هوت بغداد 24 
- «التاج يكفيني ». 
- «مولاي» 
لا تاج بلا بغداد؛ 
لا بغداد دون ثغورها ». 
-«یبقی اللجوع. 
(اللجوء 
لیس ما يرعبتي غير اللجوء 


- «مولاي. 
عام لجوتنا اقترينا 33 


حوار متدافع مقتضب اقتضابا شديدا كأنه يحكي في تدافعه واقتضابه 
الموقف النفسي المأزوم لشخصيتين يحدق بهما الخطرء وتتعاظم نذره» فليس 
يحتمل الموقف استفاضة أو تفصیلاء بل هو يقتضي الترکیز. والاقتضاب 
الشديد. والسرعة, واللغة الصريحة المباشرة. 

لقد استلهم محمد عمران بغداد العباسية زمن الخليفة الستكفي. وأسقط 
واقعها يومئذ على بغداد العاصرة. وعلی العواصم العريية عامة. وتنياً 
بسقوط بغداد المعاصرة أمام زحف الروم والتتار كما سقطت بغداد العباسية 
تحت جحافل التتار. وعلة هذا السقوط هو ضيق أفق الخليفةء وانصرافه إلى 
بذخه وملذاته الخاصة. وإقصاء الرعية عن قضاياهاء وانكفاؤها على نفسها 
تلوذ بجلودها خوفاء وتمضغ أيامها في انکسار جريح. 

ويحلم الشاعر أن بغداد تمرّدت على شروطها التاريخية. ولكنه سرعان ما 


يكتشف أنه بعيد عن دنيا الواقع: 


الشهر والتاقد 


اقول, 
القصب الکسور قام. 
الریح غنت فيه والشمس. 
استردت وجهها الأشجان 
عینیها: 
استردت صوتها 
یسقط الضوء على قامة بقداد الحزیتة: 
حائاً كنت ادن 3 
لا وجه للاشجار. 
لا صوت 
ولکنه لا پستسلم. فيبشّر بلغة التار. ویتملکه الغضب والحنین؛ فیهتف: 
يا رياح الحنين والفضب 
انشريني عباءة 
فوق بغداد من لهب 
ويتوهم أنه يسمع ما يشيه المخاض: 
أسمع مثل وجع الولاده 
(بغداد في مخاض) 
هلنفن ا مخاض 
إنه يريد أن يحقق على مستوی التخيّل ‏ حلميا أو شعريا ‏ ما عجز عن 
تحقيقه وأقماء لكن الواقع یشد أجنحته من جديد إلى أسواره العالية 
فتتكشف حقيعة بقداد اليائسة: 


يسقط الضوم عليها 

يا خجلتی! تكذب العين 
الف 

اللأذن 


ومن جديد يرتفع صوته في غناء يشبه الاستغاثة موقفا وأسلویا. من حيث 
تكرار النداءء وتكرار النسق اللفوي. وتكرار الالفاظ. والسؤال الحائر الفتوح: 


تحولات انریا في شعر محمد عمران 


(بغداد يا بفداد 
الحزن منهمر 
الرعب منهمر 
الوت منهمر 

من ینقن ال*حضاد ؟ 


بفداد يا بغداد) 


ليس للواقع طراوة اليم أو فة الاأحللام بل له صلابة الحقيقة القاسیة. وها 
هو دا محمد عمران يقف أمام هذه الحقيقة وجها لوجه. لا يستطيع أن ينكرهاء 
ولا یقوی علی القفز فوقها. فلیکن صادفا أميتاء فإن الرائد لا يكذب أهله. 


1 ت ذاك ابش باد 3 جا 
هذي حقول الیباس. السماء تتحت 


عن الأرض. لا وطن للفیوم. التراب تزمل 
باطوت. لست البشربالحب. هدي عصور 


لست من یکذب 
الأهل. كيف أسمي الیباس 
اخضرارا؟ أسمي السراب ينابيع؟ 


الأهل. كيف أسمي الترمل 
عرسا؟ 


لم يعد البشر بالعشب والحب والفرح, بل غدا «نذيرا». والنذير هو الوجه 
الآخر للبشير. إنهما وجهان لحقيقة واحدة. هي حقيقة «النیوّة». ولذلك 
تقمّص الشاعر شخصية النبيّ (لست من يكذب الأهلّ / لا أكذب الأهل). 
وقد آثر عن الرسولء صلى الله عليه وسلم. قوله: 


«إن الراند لا يكذب أهله. والله لو كذيت الناس جميعا ما گذبنکم ». 


الشعر والناقد 


لقد انتصبت سوق المخادعة والرياء فى العواصم العربية. وراجت التجارة قیها. 
وسميّت الأمور بنقائضهاء فالترمّل عرس, والسراب ينابيع....حملة تضليل وتزييف 
للوعي لا تبقي ولا تذر. فماذا يملك هذا النبي الجديد سوى التنبیه والإنذار والتبليغ؟ 

ليس لي غير صوت يناد ي 

في السيوف الصديئة نحت خمد بلادي 
(نبهتهم مثل عوالي الرماح 
إلى الوغى قبل نموم الصباح 
فوارس نالوا المنى بالقنا... 


نس نبهتهم ‏ فناموا 
(متی أرى الزوراء مرتجة 
یصیح فیها الوت) 


يضمن الشاعر قصیدته آبیاتا من قصيدة مشهورة للشریف الرضي. ولعل تجانس 
موقفي الشاعرین قد ساعد على ذلك؛ فتماهت أبيات الشریف مع نص محمد عمران 
في سياق مفعم بالتحذير والتنبيه. بيد أن فوارس محمد عمران من خشب لا يزيدهم 
التنبيه إلا غفلة: ولذلك يصرخ كما صرخ سلفه (متى أرى الزوراء مرتجّة...)؛ ويتساعل: 
من يحمل الرجة يا بغداد؟ 
من 
(أغبرالمفرق ذوهمة 
طوحه الهم بعيدا فطاح) 
آراه في نومي 
ولا آراه 


إن محمد عمران یعلم - كما علم سلفه - أن الذي ینتدبه ليرج الزوراء - بغداد 
-» ویخلخل سکونها ينبفي أن یکون جلیدا بعید الهمّة يرى في الملدّات ذلاء وفي 
مقاساة شدائد الحروب عزاء أو بتعبیر «الشريف» الذي نظر فيه إلى تشبیه 
الحرب بالناقة في شعر الحارث بن عباد. أو شعر زهیر بن آبي سلمی: 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 
الراح والراحة ذل الفتی والعزفي شرب ضریب اللقاح 
فمن ذا الذي یقوی على ذلك کله؟ لا يتفاءل محمد عمران, ولا یتشاعم. ولذلك یقول: 
آراه في نومي 
ولا آراه 
ومن جدید ینبّه ویحذر ویستفیث. وماذا يملك هذا النذیر سوی التبليغ؟ 
ليس لي غير صوت يناد ي 
«الحصارسوار 
ومعصم بلادي» 
ليس لي غير صوت يناد ي 
١‏ «قد أقفل السوار» 


ولكن بغداد لا تلتفت البه. فهي مشغولة بالحيض والجنابة وما جرى هذا 
المجرى دون سواه. لقد ضلت الطريق إلى قضيتهاء ولهت عنها. فاغتربت عن 
هذه القضية أيما اغتراب! 
هذه هي بغداد: الخليفة أسير ملذاته. والشعب مغترب عن قضيته تضليلا 
وكرها وغفلة. والمثقفون آفواههم مختومة بالخمر (إما لأن الخمر هي اللاذ. 
وإمّا لأن السلطة اشترتهم. وإمّا للأمرين جميعا). والعملاء والجواسيس في 
قمة هرم السلطة. فما العمل؟: 
البرمكي بها 
جسرالی الروم 
ورعية عصرت 
دتاً من القهر 
وأبو نواس فم 
ختموه بالخمر 
أين تكمن المشكلة؟ إنها في العطب الداخلي» في الخراب الذي أصاب 
السلطة والمثقفين وجماهير الشعب. واستشری كالوباء. إن هذا الخراب هو الذي 
يدمّر الشعور بالمواطنة والوطن. ويخلق مناخا من العجز والانقسام» ویهیی 
الفرصة الناسبة للتدخل الاستعماري الخارجي. ولذا لا يكف محمد عمران عن 
التنبيه والتحذير والتبلیغ كأنه يود أن يْصمٌ الآذان فلا تسمع أمرا الا تبليغه: 


الشعر والناقد 


لیس لي غير صوت ينادي 
«احذ‌روا غارة قريبه 
یرحف الروم فیها 

من آمام ومن وراء 

یزحف الروم والتتر 

قبل قبل ارتداد البصر 
احذروا غارة قرییه 


تاکل الأرض والبشر: 


[نها رؤيا قانمة حالکة. ولکنها عميقة وثافبة. رویا تليق بواحد من 
آنبیاء الشعر الکبار. لو أن محمد عمران کتب هذه القصيدة بعد حرب 
الخلیج الثانية عام ۱۹۹۰مء أو بعد سقوط بفداد عام ۲۰۰۳م وما سبقه 
من حصار لما استطاع أن یقول أكثر مما قال! 

رؤيا جاءت صادقة کانبلاج الفجر. فکأنها حقا مقبوسة من ری 
الانبیاء. أو موصولة بها بسبب. ولا آرتاب لحظة في أن کثیرین من قراء 
هذه القصيدة سیظنون آنها قصيدة تسجيلية کتبت بعد سقوط بفداد إذا 
لم يتنبهوا إلى تاريخ كتابتها ونشرها , 

لقد نبه محمد عمران وحذر وبلغ. بيد أن ذلك كله آلوت به الصبا 
والذبور. فكان صرخة في واد مقضر موحش. 

ویختتم الشاعر هذه القصيدة بصرخة استفائة تمتد امتداد النفس. 
وتتالاشي بتلاشیه. ویضمن هذه الصرحخة المدويّة تقریعا للفافلین عن 
قضایاهم. ویحمّل الشمب جزءا ضخما من انسولية, فيعيد إلى الأذهان 
نفمة كانت شائعة في شمر عصر النهضة العربية هي تفمة تقریع 
الشعب. والسخرية منه لتقاعسه عن النضال في سبيل قضاياه. وأرجو 
أن تلاحظ ما في هذه الصرخة من ضروب التكرار: تكرار الالفاظ. 
تكرار أسلوب التداء. تكرار النسق اللغوي, تكرار السطر الشعري. وما 
فيها من المفارقة في السطرين الاولین. وهي مفارقة ساخرة مرّة الطعم. 
فالوتی بلا حفرء والأحياء في حفرء والنداء موجه إليهم جميعاء فكأن 
حيّهم وميّتهم سيّان! 


تحولات الرویا في شعر عحمد عمران 


ليس لي غير صوت يناد ي 
ديا أيها الموتى بلا حفر 
يا أيها الأحياء في حضر 
بغداد في خطر 


۳ جاز أن يُنمَتَ شاعر بأنه مبصر أو راء يرى بقلبه و عقله و حدسه فان 
هذا الشاعر هو محمد عمران دون ریب .وان كنت ت أخشى شیئا فإنني آخشی 
الا تکون نبوءة محمد عمران قد اکتملت بل أن تکون قد بدأت! 

ویستمر هذا الشاعر النبي في دعوته لا يعرف قنوطا . ولكن لهحته نتفیر 7 
من لهجه «الندیر» إلى لهجه «اليشير» » في قصيدة «الدخول بين الوردة والدم» 
1 ویرمز الشاعر للحب بانوردة. وللموت باندم. ويحاول أن يؤاخي بینهما 
ليتهض الوطن من آحزانه وانکساراته. وهذه المؤاخاة هي شرط التحول 
والتفییر. وهي عسيرة وعزيزة النال في انواقم التاريخي لأنها مرهونة بتقییر 
الوعي والزاج الاجتماعیین. . وهي ليست أقل عسرا ومعاصاة على الستوي 
التخييلي لأنها مرهونة بتحولات شهري ية كثيرة عميقة وغامضه أو قصية. 

وعلى امتداد القصيدة ینقمص الشاعر شخصية «النبي» الحزين الفريب 
الباحث عن وطن الحلم. والمبشّر به كأنه يراه رأى العين. بل هو يكونه ويبنيه 
بعقله وكلتا يديه على الستوی التخبيلي. 

وتحرز لفة محمد عمران في هذه القصيدة تطورا جديدا يبمحازاتها 
القصيّة الدهشة. وبعذريتها الفثانةء وبنبويّتها الجليلة (ملامح من لفات محمد 
وعيسى وسلیمان علیهم السلام). مكأئنا أمام قيامة لفوية وأسلوبية تكاقى 
قيامة المعنى وتتماهى معها لتکشفا مما عن «حلم» عصئ يتحقق على 
الستوین الأسلوبي والتخييلي. إنه شعر الخلق والإبداع لا شعر الذاكرة. 


الشعر والناقد 


یفتتح الشاعر قصیدته بفیض من الاحزان النابعة من جراح الوطن 

وآلامه وآوجاعه: 

من يعين على الحزن؟ 

هذا زمان التضرد بالحزن. 

كل المسالك مقضلة. 

أيها الحب أقرع بابك سبعاء 

وأرجع منختلة 

آوما الجاتعون: تعذبنا صبوة الخبنٍ 

والشهداء: استبيحت دمانا 


وتصرخ آنثاي في نومها: 
افترستني القنايل 

یصرخ طفلي: 
الرصاص 

يهاجر أمتي 


إن هذا الواقع الكئيب هو الذي أنبت شوك الحزن في قلب الشاعر 
فاستطال وتعاظم. ولقد رأيناه يصدر «الدخول الثالث» في قصيدة 
«شعب يوان» بكلمة إيلوار «أيام كان الحب يعين على الحياة». ولكن هذا 
الحب يعاسره ههنا؛ قیطرق يابه سبما دون جدوی! لقد ظفر الحزن به. 


فماذا يفعل؟ 
يهاجر أمني 
فأسكن 
أسکن 
أسکن 
حتی قرارة حزتي 


ولکنه لا يتخذ من الخمر ملاذا یفترب فيه عن الواقم. بل زادا یسعفه في 
تجوابه باحثا عن الوطن كما يحلم به: 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


وأستفتح الفجر عریان 

يسلمني شارع لأخیه 

وارض اجارتها 

وبلاد لحرن يلاد 

أسائل: أين طريقي إلى وطن الحلم؟ 


ولكن البحث عن الأحلام أمر محظور. إنه في نظر «السلطة» بضاعة 

مهرية يعاقب عليها القانون! 
نمسك بي ا حرس ا ملكي على كل منعطف 

وأساق إلى السجن. 

(أنت تهرب حزنا غريبا. 

أهرب حزن التحول. حزنا 

یصادره باعة الموت في وطني. 

المخبرون: وكل الذين يخاهون 

أن تحنلع الأرض سادتهاء وتنام 

على سررا لفقراء 

- خدوه إلى المقصله). 


إن حزن الشاعر من معدن كريم غريب. إنه حزن خصب خلاق یبشر 
یالتحول, وبمملكة الفقراء وانتصارهم. ولذا يصادره تجار الوت. والمخبرون. 
وأصحاب الامتيازات. أو قل: تصادره «السلطة». وتسوق صاحيه إلى 
«الإعدام». وتيدو المفارقة قاسية حين نتذكر أن هذه السلطة تحكم باسم 
الفقراء والكادحين! وتحكم ياسم التحوّل والتفييو أو الثورة! 

لا سبيل أمام هذا النبي أو المصلح الكبير سوى التبشير والانتظار. كل شيء 
آخن في التحؤل. كل شيء يستكمل شروط نضجه واكتماله: السنابل تنتظر 
القیظ. والحقل ينتظر المطرء وهو يخالس امرأة شعائر العشق. وهو يسمع بكلتا 
أذنيه صوت الرعد. ویری بکلتا عينيه وميض البرق؛ ولكن الطر لا يزال منحبسا. 
ویبدع محمد عمران حين يعبر عن حالة الترقب والانتظار على الستوی العاطفي» 
فتتفتح الکلمات بين شفتيه یاسمینا وآقحوانا وحنوة وخزامی, وتتوالی الصور 
الغريبة التي تليق باحلام الشعراء الکبار: 


الشمر والناقد 


بين رأسي وبين التد لي على الحبل 
فسحة عشق آمارسه خلسة 


(آه. يا امرأة من هديل الغمامات, 
يسكنتي قمرمن زنابق عينيك. 

قبرة من براري شفاهك؛ 

شراب مرايا معششة في مواسم صدرك. 
من قاع حزني أصيح يعينيك: 

رفا على وجعي. 

وانشرا مدن الحلم فو 


عالم من الصور ال موغلة في سریالیتها. لا يكاد المرء یحسن عنه التعيير 
إلا إذا حاول ‏ حاول لاأكثر ‏ أن بضارعه بعيدا عن لفة المصطلحات. 
وليست هذه دعوة إلى نقض علمية النقدء بل دعوة إلى البحث عن لفة 
نقدية آشد رهاهة. 

ولا يلبث هذا الشاعر أن ينقع غلته الظامئةء فتتحول «فسحة العشق» إلى 
«فسحة حزن». وتتحول «الخلسة» إلى «مكاشفة» وتتحول «المرأة» إلى «أنثاي». 
سلسلة من التحؤلات تلفي المسافة بين الطرفينء وتوحدهما أو تكاد: حيل 
المشنقة یفدو صمتا. والحزن يفدو أرجوحة زرقاء تضم العاشقين: وهي تصير 
خاصة به. ولذا تحل المكاشفة أو المسارّة بينهما دون رقیب. ويطلب من حبيبته 
أن تمنحه حزنا نبویا يليق بقلبه: 


بين رأسي وبين التد لى على الصمت 
فسحة حزن أكاشف آنثاي فيه 
يليق بقلبي 

امنحيني قمصانه 

وازرقان سحاباته 

تاد النبوي. 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


لقد طرق باب الحب يس تعين به على الحياةء قانفتم له هذه الرة على 


مصراعیه . وکان «الحزن» هو کلمة السر يسن العاشقين. وها هوذا يعلن نفسه 
«سيّد الحزن». ویدلّ به على الآخرين: ثم یوزعه في البلاد. فيجرثم غفوتها 
الطمئنة. ویرمضها. تم يدعوها بلفة نبويّة واضحة إلى اتباعه: 


ها آنا سید الهزن 

كيف آوزع ذريتي في البلاد التي 
وطی النوم أجفاتها 

فأجرئم بالحزن غفوتها المطمئنة 


او دی دم 


من لديه فرح رخو لیکسره. 
ويتبعني 

ومن لديك 
مراكب مشحونة أمناً ليشرقها. 
ويتبعني 

ومن لديه 
مدائن مسكونة وهماً لیبحرقها: 
ويتبهني 

أنا نبي الحزنٍ 

لا تبي بعدي 


لد دخل فى مدار «النيوة» مبشرا. فشرع يهيئ انناس, ويؤهلهم للدخول 


فى دعونة. وكلما خائلته البشرى أوغل في الیقن. وأقام شعائره وآماراته: 


تلك أنثاي تكتشف الآن أعضاءها 


وأنا قادم من حنيني 
ومن شبقي 
أبشربالوقت 


يا زمان الذ کورة ها جاء وقتگ. 
تومی آنثاي: لم يجئ الوقت. 
لکنما الغیم محتقن: وا لاشارة 
آعرهها 


واذا كان النبي «سلیمان» عليه السلام يعرف منطق الطیر والتمل. فإن هذا 
النبي یعرف لفة البرق, ولفة الریح. ولفة السحب, ولغة البحر. وبهنه اللفات 
جمیعا كان یتردد : «هذ! هو الوقت» «مازال وقت». 
إنه يود أن یخرج الناس من الظلمات إلى النور؛ ولذا شرع ينقب جدران 
الواقم لتنبلج منها آبار الضوءء وتتدفق. 
- ماذا تضتح في جدران الوقت؟ 


- الصلوات العاشقة 
وافتح آبار الضوم 
آفتح کوناً من الظلمات الضیته" 


ولا یلبت «الوقت» الراهن أو «الواقم» أن یتقوض تحت ضریات هذا النبي. 
وتکون قيامة صفری. ویندمج العماشق والمشوق. ویکون دم وموت. وکلا 
العاشقين ينادي صاحبه أن ينجو من الطوفان: 


ینکسر اتوقت شظایا طائشة, 
تتجرح الصلوات: 


أنتاي تناديني من آطراف الوت: 
دائج » 

« انچي أنت , 

آتادیها من أطراف الدم 


وقد خل صوتینا نار تبتلع الدم واطوت 
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وتبتلع النهر 

وتبتلع الليل 

وتنهش لحم الوقت الميت 
وتغسل فکیها بالبحر النابتٍ 
بين الريحان اللأخضر 


لقد بدأ التکون, بدأ خلق جديد؛ وكون جديد . سبعة آیام. وسبع لیال 
استفرق هذا الخلق: 

أنثاي تنادینی من أعماق الكون المتكون: 
وکن (» 
وني أنت» 

أناذيها من أعماق النکوین. 

ويد خل صوتينا سضريولك 
سبعة أيام ملأى بالكلمات: 
وسبع یال ملأى بالحلم 

هو الفمر سيدتي: يد خل الزمن الحسن 
الآن قلتستو 
الآن فلتسترح 


أرأيت كيف یصنم هذا الشاعر آسطورته الخاصة؟ وکیف یجمع عناصرها 
من كل صوب؟ وکیف یضیف الیها. ویخلقها خلقا جدیدا؟ لقد صنع «قیامته» 
الخاصة؛ و«سفر تكوينه» الخاص, واستغرق سشر التكوين ‏ كما في الدیانات 
السماوية ‏ سبعة أيام بلیالیها مملوءة بالكلمات. في البدء كانت الكلمة ‏ كلمة 
كن فیکون -ء وفي البدء كان الماء والفمر. 

أضواء دينية شتى منهمرة في النص. وعلى الرغم من الجدور الإسلامية للرقم 
«۷» فإن تكراره على هذا النحو بوسع من طيف دلالته. ويلحقه پالحضارات 
الشرقية القديمة التي يتخذ وضعا سحريا فيهاء وبذا يزيد هذا الرفم السياق 
غموضا أو فتنة غامضة. ويهذا أيضا يوظف هذا الشاعر الأرقام توظيفا فنيّاء 
ويحمّلها دلالات ثريّة على نحو ما فمل بالألوان. 
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لقد تم سفر التکوین. وانکشف الفمر عن کون جدید. فهل كان هذا الشاعر يهذي 
آم كان يحقّق على الستوی التخييلي ما عجز عن تحقیقه على الستوی الواقعي۹ 

«يهذي, 

لا آهذ‌ي. 

صدري منکشف للحلم. 

همي متفتح تلقبلات. 

دراعی للقيم العاشق. 

أدخل مملکتین مها: 
مملكة الوت 
ومملكة العشق 

أؤاخي الدم بالوردة. 

أنسج عائلة من قمصان الورد الدموي 

وألبسها تلوطن انعاري 


لم يهن إذن: بل كان یحلم بمؤاخاة اندم بالوردة. أو الوت یالوطن. فانوت 

وحده یکسو بثيايه الورديّة جسد الوطن العاري. وقد كثف محمد عمران - في 
نهاية القصيدة ‏ التعبیر عن رؤياه تکثیفا بدیما باستمارته (طار الحكاية 
الشعبية. ولعتها البسيطة, وأسلوبها التدفق. ورمزیتها الوهّاجة: 

آغزل من رأسي أغتية تحفظها اللأعشاب 

.حون أحب الاء 

بنت له آميرة البحار 

قصرا من الحار 

فنام تحت اماء 

يحلم أن تستيقظ الأسرار. 


شهل يتحقق حلم هذا الشاعر الکبیر. وتستيقظ الأسرار قريبأة! 

وليس يعرف محمد عمران التوبة عن الحلم. فهو مسكون به. ومژزق 
بشروط تحقيقه. وأول هذه الشروط «التضحيات» على نحو ما نرى في 
قصيدة «الولادة من خاصرة الوقت» (' . وهو يعبّر عن هذا الحلم في 


تحولات الرویا في شمر محمد عمران 


هذه القصيدة تعبیرا عاطقیا رمزیا في سياق غرامي یقوم على الحكاية 
الب سيطة. ومتاجاة الذات واستبطانها. والاستفراق في الحلم. وعلی 
السرد والتصویر. ۱ 
تبدأ القصيدة بموقف عاطفي تنشا فيه علاقات مشايهة وائتلاف بين 

عناصر متباعدة جدا, فتکشف عن لهفة عاشق مهجور؛ ا ١‏ 

اهبط درجا آبیض إلى حيث الغرفة في 

ضاحية الليل 

الجرس 

اتباب 

غبطة رمانة تتکسر 

يمسكتي من قلبي عطر مکتوم الصوت 

خمس یمامات تهاجربيدي إلى الدفء 


صور غريبة متلاحقة تشترك فیها مجموعة من الحواس (البصر / السمع 
/ الذوق / اللمس). فكآن الشاعر يريد أن يشبع حواسنا جمیعا ‏ وهذه وظيفة 
جليلة من وظائف الشمر. وفي لحظات هذا اللقاء یستفرق العاشق في 
استمراض صور كثيرة من أحزان الوطن وخیباته ومخاوفه وبکائه, ومن 
أحلامه وآشواقه, فیکشف هذا الاستفراق عن رمزية الوقف العاطفي. ویشیر 
إليه بإصيعه. وفي ضوء هذا الانکشاف نتبین رمزية اللیل «الواقع» ورمزية 
الدرج الابیض «طریق الحلم» ورمزية الحبيبة «الحلم»: 
في الشوارع الصاعدة إلى عينيك 
(الشوارع مذبوحة المصابيح 
الملتفّة بعباءة وطن تهراً حريرها 
الجارة حذاء من موت لزج) 
استوقفتنني آشجار یباس حلوقها رنین 
«احملنا إلى الا ء في بحيرة جسد حبيبتك . 
مهي 
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القری التي أعلق في القلب 
الجبال التي تسكن الحنجرة 
الأعراس 
الاعیاد 
سندیانات المقابر 
والخیول الخشبية التي تجر صهیلها 
في غبار طرق ميته 

معي 
غابة بکاء دانم الخضرة 
آتهار خوف لا تجف 
ودورات فصول جوع 
أيضاً 


من یصدق أن هذ! الحديث ‏ وهو بعض حديت هذا العاشق - يليق بموقف 
غرامي حقيقي استجد بعد فراق طويل؟! آئیس لهذا الحديث طعم القنوط أو 
یکاد. ومرارة دمع أسرف صاحبه في البكاء؟ 
وتتوالى عدة مواقف يقوم فيها الراوي بالسرد؛ والتصویر. واستبطان ذات 
الماشق أحيانا. وتتخلل حديث الراوي رؤى وتأملات في واقع الوطن. 
ومصيره. وتكثر الرموز على امتداد القصيدة. فالواقع (ليل من ثلج. ومقبرة 
غائبة في الجلید. ويابسة مرعية). والحلم «امرأة مجهضة, أو زمان هذه 
المرأة». والحب ‏ وریما الجسد . «ماء وتار». والولادة «تحقق الحلم». وفي أثناء 
ذلك كله يعيد الشاعر إنتاج أسطورة الشور الذي يحمل الأرض على قرنیه, 
فيحورها: ويضيف إليهاء فتفدو أسطورته الخاصة: 
خذيني يا يمامات خمساً صغيرة 
إلى الداظء 
بي رعدة ثيل من خلج 
تأخذه يدي 
يدخل مثل وطن عاند لتوه من جنازة حرب 
وجهه بحر هجرته مياهه فارتد إلى الأعماق 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


بي برودة مقبرة غائبة في الجليد 
موتاه صامتين يستلقون في المقبرة الكبرى 


واه مج مم وم 


03220001 


يرقدون قي المقبرة الكبرى. الجليد 
يسترخي على أسمائهم 

أعمارهم 

احلامهم 


من هوّلاء الوتی الصامتون الذین یموتون في القبرة الکبری؟ وما هذه 
القبرة؟ لقد تحوّل الوطن في واقع الشاعر إلى مقبرة کبری, ولجم الخنوع 
آفواه الناس, فهم یزدردون أحزانهم وقهرهم بصمت عمیق. إنهم موتی یموتون 
في القبرة الكبرى! وتشبیه الناس تحت الطفیان بالوتی آمر لاکه الشعراء 
ومضفوه. وحسب الرء أن یذکر رائية يدوي الجبل في حرب ۰۱۹۱۷ وقیها: 
نحن موتی وشر ما ابتدع الطفیا ‏ نموقى على الدروب تسیر 


ويرى محمد عمران واقم الوطن. وهزيمة الأجلام: قیحاول أن پستنبت 
أحلامه من جدید. وآن يقيم وطن الحلم فوق آنقاض وطن الواقع: 


والزمان امرأة مجهضة یحمل ظل موتها. 
وید خل الدفء على رغيف جسد له 
احمرار کوکب مشتعل 
(یقول إني کوکب مشتعل 

يقول...) 
«امنحيني جسد! أدفن مقبرتي 

في » 
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وتنفتح آمامه آبواب الحلم. ولکن الواقع یباغته. ویوقظه من تعاس 
الأحلام وخمرتها: 
جميعاً 


بحمولة موت کبیر شحن المراكب 
وحین من يابسة نرل إلى 
انضاح زرفة جسدها 


سكنته غبطة طفل أو فراشة 
إنما یابسته صرخت به: 
تقری عريه كاملا 
وصرخ باليايسة: 

«ارميها لي ». 
ارتداها؛ فخرجت منها أصوات 
يعرفها؛ سمع منها مثل انشجارات 
سمع آشیاء أکثر ارعابا 
فازداد خجلا 


كانت أحلامه كبيرة جدا. وحين هم بتحقيقها ‏ حين ترك الواقع «اليابسة» 
متجها صوب «الحلم» الفتان أو جسد الحبيبة - رده الواقع إلى صحوه من 
سكرة الحلم. فخجل من عریه وحین ارتدی ثیاب الواقع من جدید تکشفت له 
عيوب هذا الواقع ومخاوفه! 

ومن جدید شرع يطلب من حبیبته - أو حلمه - الانتصار على الواقع. 
فانفتحت آمامه آبواب الحلم: 

«امنحيني جسدا آدفن يابستي 

قیه» 
(یحلم باقیانوس جسد یتسع لحیطاته 
جميعاً 


hat 
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بحزن قارات خمس شحن الحیطات 
وأعطى آوامره للریح- 
۱ 


لا فرق بين هذه الأحلام وأحلام الموقف السایق سوی الوضوح, قهي آوضح 
من سابقتها. إن رؤيا الشاعر تتعاظم وتدخل في أفق كوني» فهمومه هموم 
البشرية کلها. وأحزانه أحزان العالم كله. ولذلك یصرخ طالبا تحقق الحلم, 
فقد طانا أوجعه الجوع والعطش والانتظار: 
«انهمر یا مطر جسدها 


موه 


جوعي لا یحنمل الاختظار». 


ولکن جوع هذا الشاعر - على ضراوته - مغاير لآلوف الجوع في حياة 

الب‌شر. انه جوع إلى امرأة بیدیها مفاتیح الخصب. والحب. والوت. 
والستحیل. انها امرأة الحلم دون زيادة ولا نقصان: 

به جوع كل الرجال إلى امرأة 

تفتح الخصب 

أوتفتح الحب 

أوتفتح الموت 

أوتفتح المستحيل 


ویفتح الشاعر ثلاثة من هذه العوالم الأربعةء ويترك عالم الستحیل 
موصدا لا يقترب منه. وفي عالم الخصب نرى الخبز يجلس على عرش 
الجوع. والصولجان بيده يوزع أوامره للبحار والرياح والسحب والأمطار 
والتراب فتلبي. و«يقرأ للأرض فاتحة كتاب /الخصب». ويجنح إلى أسلوب 
شبيه بالأسلوب القرآني في آية المشكاة. فيحقق للموقف ما يقتضيه من 


التجانس والوثام: 
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یومی تلبحرآن يرسل ریحا 
لنريح أن تتتاسل سحاباً للسحاب 
أن یلد مطرا للمطر آن یضاجع 
تراباً للتراب أن يحيل ویتجب 


ویفیض عالم الحب بالرضا والخصب والبهاء وتكثر فيه الحقول والسنابل 
والبيادر والحمائم البرية والعصافیر والسنديان والهدیل والآفاق البيض n.‏ 
وقي عالم «الوت» - والموت قرين الحب. وصنوه في شمرنا القدیم. 
وفي الشعر العالي على نحو ما آشرت سابقا - يقيم الشاعر موازاة رمزية 
بين الحبیبین والوطن. وموازاة رمزية آخری بینهما وبين الکون في رژیا 
كونية شمولية: 
أوظفي موسیقا جسد تك 
أريد أن آوازن القارات 
(کیف یوازن انقارات؟ 
شارة لها وجه ملفل یحلم بمعلوى 
عید. أخرى لها هيئة غول 
من جح بالأسلحة 
كيف يوازن جسده؟) 


والوطن. والكون) سياقا واحدا يكشف عن وحدة المصير بما يعجّ فيه ويزمزم 
من نذر السقوط والانهيار: 


نكاد نسقطل 
(أمسكيهما أيتها الغرقة طإنهما بسقطان 


أمسكي الغرهة أيتها المدينة فإنها تنهار 
أمسك المديئة آیها الوطن فانها تتداعي 
امسكي الوطن آیتها الأرض فإنه یتصدع 
من يمسك الأرض؟٩)‏ 
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ولقد كان الحب کفیلا بامساك الارض. ومنعها من السقوط لولا أنه حزین 


اذا تخذ لتا آیها الحب؟ 
آیها الحب 
ثاذا من جسدينا تسحب أوراق اعتماد ك9 
الجسد بيت الحب. فإذا انهار البیت أصيح الحب في العراء تلعب به 
الانواء والعواصف. ویعبت به کر الجدیدین. ولا يلبث الشاعر أن یوقلف 
أسطورة «الثور» الذي يحمل الارض على قرنیه. فیزیحها عن آصلها. ویضیف 
عناصر آسطورية إليهاء ویحملها عبه التعبیر عن رؤياه: 


(کان الحب يجيء في هيئة ماء 
يسقي جسديهما . 

في هيئة شجرة 

يتخذان من جد عها سرير مضا جعة. 
ومرة جاءهما في هيئة ثور أزرق 
جعل من جسديهما قرنين متكافنين 
وضع عليهما الأرض التي 

تتارجح 

بين يدي سماء مشلولة 

فحملاهما 

وحدث توازن الأرض). 


آمن محمد عمران أن الحب قادر على إعادة التوازن إلى الکون. ولكن 
الحب يعاصيه؛ ويتأبى علیه: 
جسدانا قرنان مكسوران 
من أحرق الاء؟( 


و وب وج ویو 
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چسدانا خاویان 
من آغرق النار؟ 
تقد مضى زمن الحب. واحترق الماء الذي كان يسقي جسدیهما: وأغرقت 
نار الحب؛ فماذا يفعل؟ 
في زمن انقحط واليباب والعجز عن الفعل لا يملك المرء سوى الأحلام أو 
الأمانيّء ولذا يبارك الشاعر ولادة الحب في زمن العقم والجفاف: 
السلام ثلماء يوثد من خاصرة اليباب 
السلام للولاده 


ويدرك أن آلام الولادة قاسية. وأن تحقيق الأحلام يقتضي النذور 
والتضحیات. فييارك التضحيات التي تبعث الحيأة نضرة في الأرض الموات: 
وتعید للكون ألقه وبهاءه: 
آم ها أفسى الولاده 
ما أصعب القیامد. 
لیکن تزف, 
لا بد من الدم 
لايد من تمزيق انسجه 
السلام لشهادة الاأتسجه 
الحياة تدب في الحصی 
وترقص سلسلة الصليل 
وقي غمرة تحَيّل القيامة والولادة المثير یهتف: 
ليكن جسدانا 
فقيتين من الاء 
آو قبتین من الدم 
غيمتين من النار 
آو خيمتین من العشق 
ها: 
قیامتنا تیدا من الحمرة. 
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إن الحب مرهون بالتضحیات. والقيامة تبدأ من الدم. قلیکن جسداهما 
قبتین من الدم أو غيمتين من النار لیکونا بعدتن ‏ أو لیکون غیرهما - قبتین 
من الاء المولود من خاصرة الیباب. ولیسسا مملكة العشق الانساني الجید . 

إن محمد عمران یری اختلال الواقع. ویملم أن اعادته إلى حالة التوازن 
مطلب قصي لا يحققه سوی الحب. ولکن الحب قصيٌ لا تساعد عليه الظروف 
والاحوال! ولذا نفض من على منکبیه غبار الیأس. وتوضاً بماء الحلم. وشرع 
يدعو إلى تقدیم انقرابین والتضحیات لتفيير هذا الواقع المختل. وکشف بذلك 
كله عن رؤبا واقعية انتقادية متفائلة كأنها قبس من رؤيا أنبياء الشمر الكبار. 

ولا يلبث «اختلال الواقع» أن يتحول في قصيدة «يرسم للفجيعة حدوداء ويقرأ 
تضاريسهاء ۲۳۱ إلى «فجيعة» تكاد تفرق الوطن في بحار من الدم. وغابات من 
الحرائق. رؤيا قاتمة سوداء تزيد قتامة على رؤيا القصيدة السابقة» وتمهّد لرؤيا 
أشد قتامة وسوادا. ولست أخطئ إذا زعمت أن هذه القصيدة تمهيد للقصيدة 
التي تلیها «أنا الذي رأيت». قصيدة يتلاشى فيها الحب بل يفيب منها. وتوصد 
مدينة الأحلام آبوابها . وعیثا يحاول الشاعر طرق هذه الأبواب. أو استنبات زهرة 
الأمل؛ أو فتح أبواب النجاة الموصدة! ریا لا كدر فيهاء ولكنها - على صفائها - 
كثيبة من دون يأسء. وفاسية من دون فنوط. وأثرت هذه الرؤياء وما نجم عنها من 
التحذير شبه الباشر في لفة القصيدة فتخلت عن قسط من ترقها وأناقتها 
وسردها الشعري الرفیع. ولم توغل في المجاز ایقالا بعيدا. 

تتکون القصيدة من لحظتين متناويتين هما: لحظة الاستفراق في تأمل الواقع؛ 
ولحظة التعليق على هذا الواقم. أو الحديث عن آثاره وانعكاساته. وتهيمن على 
اللحظة الأولى رؤى قاتمة تتحوّل أحيانا إلى كوابيس. وتقلب على اللحظة الثائية 
يقظة عقلية فاسية تقانيها كآبة ورغبة في الرفضء وبقية من ظلال حلم بعيد. 

يفتتح الشاعر هذه القصيدة اقنتاحا مأساؤيا تفوح منه رائحة الموت الذي 
يقرع الأبوابة: ۱ 


برس مس وتهافي‌دفتسسره 
ويعلق قنلب هه على البياض 


هذا تعليق على الواقع. وتوجس مستطير منه. إنه يرى فواجعه القادمة رأي العین. 
يرى حبيبته تموت أمام عينيهء ويرى قلبه معلقا على هامش هذا الموت في بياض 
الصفحة ذانها . فیحاول أن يتحقق مما يراه: ویقفره. فيستفرق في تأمل الواقع: 


الشعر والناقد 


(...- یهبط الدرج اللولبي إلى ملکوت 
الفجيعة / عیناه مملکتا خيبة/ 
فمه شاطن هجرته البحار / وفي 
رتیه دفاتره / للفجيعة عینان من 


ومن كانت عیناه من حجر ونحاس لم يعرف النوم, ولا خالج عصین یه النعاس. 
وإذن فالفجيعة تترصنده وما عليه سوی أن «يضب» دفاتره. ویعصود . ولکن من 
أين یعود 5 ولم يحمل دقاتره؟ إنه يعود من استفرافه في التآمل. وحمل دفاتره 
لیملق فیها على ما رآه: 

ويشنقق صلی ادا ولاف 


لقد ازداد صوته تهدجاء وازدادت رؤياه حلكة. ومرّة أخرى يسستغرق في 
تأمل الواقع كأنه لا يريد أن يصدق عينيه: 
(... يهبط الزمن المستدير إلى جبروت 
الفجيعة / عيناه مملكتا فزع | فمه 
مدن حاصرتها الحرائق /....) 
رؤيا حالكة لا ضوء فيها ولا وميض. قیفر من ظلام الرؤ يا إلى ضوء 
الحلم. ولكته لا يحب أن يخادع نفسه. ولذا: 
يفرك عيني تاريخه 
ويغسل وجهه بماء الرؤيا 
ظیصحو 
صحوه امرأة أجهضت تتداعی على الدرج 


یتد حرجان هو وامرأة صحوه 
وعلی عتبة الفجيعة يسقطان ميتين 


تحولات الرؤيا في شعر محمد عمران 


لقد فرك عيني تاريخه أو عینیه. فصحا على واقع كثيب آجهضت أحلامه. 
وتوالت انكساراته وفواجعه. كانت أحلامه امرأة تعقد آمالها على جنيتهاء 
ویستفرق مرة تالثة في تأمل الواقم. فينقلب التأمل إلى كابوس ثقيل: 
(موغل موته في غابات جثث تكدست 
وها سوى الدم اليابس من علامه 


essa اتاو‎ 


فإذا صحا من هذا الکابوس تملكته شهوة عارمة للردٌ على هذا الواقع. 
وسدّ باب الفجيعة؛ ولكن قواه تخذله: 
به هذا الجئون كله 
ولكن نسانه مستتقع 
وصوته غائب في الطمي 


ولا يلبث أن يدهمه كابوس آخر. وهو يحاول تأمل الواقم. وينتشر الموت 
على امتداد اليصرء فكأنه يسكن المناصر جميعا: 
(موغل موته في البلاد التي ابتدال الوت فيها 
في الرصاص لا لیف يد غدغ أعضاءها 


والشظايا الأليفه 
لي الدماء الوريفة 
موغل موته بين أغصانها الثقله 
موغل موته في الثمار 
Cees‏ 


تقد مضی زمن الموت النبیل بل لعله لم یجی. الموت في معارك الحرية 
والاستقلال والتقدم والنهوض. وحلّ محله الوت الرخیص البتذل. الوت 
انفاسد .انه موت على الهوية پنذر بموت الحروب الأهلية! 


الشمر والناقد 


کتب محمد عمران هذه القصيدة آواخر عام ۱۹۷۸ م في الوقت الذي 

كانت فيه تذر العنف المسلح تملا الأفق. وتهدد بتحول الخلاف بين السلطة 
والاصولیین المسلمين إلى حرب أهلية شنعاء. ولهذا برد على هصذا الكايوس 
يصراخ عميق: 

يصرخ من أعماق موته 

« آیتها البلاد - الثوب في حقيبة العزيز 

ناذا لا يضبونك إلا مفسوتة بالدم 

مكوية بالحرانق 

لماذا يصرون أن يرتديك في أناقة الوت 

آیتها البلاد -العباءة لو نسيجك من سم 


ليست هذه صرخة «استفاثة». بل هي صرخة «اتهام» عاصصنفة. اتهام 
للطرفين التحاربین, للسلطة وآعدائها في آن. کلاهما فقد القدرة على 
«الصواب». کلاهما مسؤول عما یحدت. وان تفاوتت المسؤولية بینهما. 
والشاعر يصرخ من آعماق موته, لأن الحياة صارت موتا! 

لقد غدت البلاد توبا في حقيبة العزیز - أو السلطة -. وحيل بين آبناء 
الشعب وبلادهم. فلا يكاد یصلهم بها سیب. ولکن خصوم السلحطة مصرون 
على أن يقسلوا هذا الشوب أو البسلاد - بالدم. وآن یکووه - أو یکووها - 
بالحرائق التي تشتمل فيه أو فیها ‏ من كل صوب! وتصر السلطة على أن 
يرتدي «العزيز» هذا الثوب ليكون في كامل أناقته. ولو كانت أناقك الموت الذي 
يملأ الشوارع والساحات! ولا يلبث هذا الثوب أن يتحول إلى «عسباءة» يتمنى 
الشاعر لو أن نسيجها من سم! 

آخلاط من رموز دينية» ورموز شعرية یصهرها «محمد عمرارح». ویوظفها 
فنيا دون أن یحتفظ منها الا بظلال دلالاتها الفیّاضة. غلا تکاد تقفرها إلا 
عين مدققة لانها تماهت مع نسيج النص الشمري. لقد عبث التصاعر عبثا 
واسعا بقصة «الهزیز وصواع اللك». أو قل: لقد فكك تلك ! قصءة إلى 
عناصرها الأولية. ثم أعاد بناءها ‏ حاذفا ومضيفا ‏ على نحو جسعيد . وهكذا 
فعل أيضا بحلة «امری القيس» المسمومة التي أعطاها له قيصر الروم فیما 
تقول بعض الروايات التاريخية. ثم ضم هاتين القصتين في سياق سواحد جديد 
مثقل بالدلالات المعاصرة: وبظلال من دلالاتهما العتيقة. 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


ويأبى محمد عمران أن يذعن لهذا الواقع الشووم. فیعانده. ویلوذ بالحلم: 
يسال موته: 
لي حبيبة لم أكمل رسم موتها 
أعدني إلى ألواني ». 
یعیده الموت إلى 
دقائره 
كتبه 
وألوانه 
برسم موتها شجرة 
ويسأل اللون أن يصير نسفاً 


کہ ا هه چا چام 


ویأمره:: انسکب. آیها الفضاء. طبق ضوء 
للفراشات التي تولد , 
تتنغلق قوهة الحلم 


هكذا بحاول محمد عمران أن یستنبت زنابق الامل من تراب الفجيعة. وآن 
یستل الحلم من رحم الکابوس. فیخفق. ولکنه لا پستسلم. بل: 

ینقدم نحو الفجیعة 
محتقنا بالدماء 
ومنتصب القلب 

یعرف أن زماناً من الوت آت 
زمانا من الدم آت 
زمانا من الرعب آت 


کابوس تقیل يرتدي جبّة العرقة. وشاعر من آنبیاء الشعر یفج بیدیه حجب 
الفیب الداكنةء ویری ویمرف ما وراءها! فينذر من دون يأس. ویحذر من دون قنوط: 
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يرسم موتا للؤلؤةٍ 
ويعلق عينيه في القاعٍ 
موتا لقبرة 

ويعلق في الريح أخ غنية 


هذا هو كل ما يقوى عليه؛ وهو يشهد احتضار وطن /لؤلؤة/ قبرة. يرسم 
موته الذي يراه وراء الغيب. ويعرفه. ويحذر منه. ويجاهد لدفعه.يرسمه لؤلۇة 
ويترك عينيه ساهرتين قربها ترعيانها. ويرسمه قبرة. ويعلق في الريح أغنية. إنه 
يرفض موته. وهو يموت. ويرفض انهيار الوطن. وهو يشهد تصدعه. فيحاول أن 
يسنده بشجرة القلب أو أغنية الروح» أو بأشواق الروح. وإصرارها على الحلم. 
ولعلك لاحظت كيف تسامت لغة الشاعر. وهو يقترب من ضفاف الأحلام. 
فاستعادت بهاءّهاء وغرابتها المدهشة. وهذا هو دیدن هذا الشاعر كلما تهبًا 
للحلم أو للغناء. 
ومن جديد ينبّه ويحذرء فهو يعرف أكثر من سواه. ويرى أكثر من سواه: 
لا وقت للانخداع وسوء النظرء ولا وقت للصمت. إنه وقت الاختيار العصيب: 
« آیهاالتقدم عبر حدود الفجيعة 
اقرا تضاریسها» 
يقرأ الورم الشحم في لغة اللك مثل هضاب 
ويقرأ نهراً من الصمت 
أودية 
ودرويا مزنرة بالدماء 
ويقرأ صخرا مغشى ضياباً 
(إنه آخرالوت. أوأول الوت 
وی 2 


إنه وقت لا یحتمل الخطاً . وعلی من ينتدب نفسه لقاومة الفجيعة أن یحسن 
قراءة تضاریسها. لتکن بصيرته تاقبة. ولیکن بصره حدیدا. فلا ينخدع بظاهر 
الأشياء فليس في خطاب السلطة (أو اللك) سوی الأوهام والخداع ون بدا متقنا 
أنيقاء وان ما تتظاهر به هو شحم متورم لا صحة أو سمن. وما آکثر الصامتین أو 
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الخانعين! وما أكثر القتل في كل واد ودرب! هذا هو واقع الوطن: تضلیل |علامي, 
وصمت عمیق. وقتل آثم ینتشر کالوباء. ولا عاصم سوی الحب والوعي والارادة. إن 
الواقع كتابة غير واضحة تماماء کتابة غشاها الضباب. انه مفتوح على احتمالین 
متناقضین: الوت أو الحياة. قاما أن یکون هذا الوت الراهن آخر الوت. وإما أن 
یکون آول الوت والكارثة. والواقع ميزان عدل یمیل مع الارادة حيث تمیل. 

مرة آخری يستلهم محمد عمران عناصر شعرية قديمةء ويوظفها فنيا في 
سياق جدید لیس فيه من دلالات الاضي سوی الظلال والأصداء. وقد استلهم 
هاهنا قول التنبي مخاطبا سیف الدولة: 

آعیذ‌ها نظرات منك صادقة أن تحسب الشحم فیمن شحمه ورم 


وأعاد توظیفه للکشف عن الزیف أو التضلیل في خطاب السلطة. 
ويتجمع هي المقطع الأخير من القصيدة الحب. والأحلام. والارادق. 
والمخاوف. والتنبيه والتحذير: 

«أيتها الريح باسم الحقول الحزينة سيري 

وأيتها الريح باسم الجذور الدفينة سيري 

وأيتها الريح...» 

يرسم موتا موت حبيبته 

وينادي على العاشقين 


إنه النداء الأخيرء والرجاء الأخير. وهو يحاول تصريف الرياح باسم 
أحزان الناس وجذورهم الشتركة. ثم يرسم موت حبيبته (أو حلمه) القادم» 
ويهتف بعشاق الوطن لعلهم يلبّون النداء. 

ولقد قلت في مفتتح حديثي عن قصيدة «يرسم للفجيعة حدودا....» ‏ بکل 
ما رأيناه فيها من تحول اختلال الواقع إلى فجيعة. ومن رؤيا قاتمةء ونذر 
حرب آهلية. وموت رخيص فاسد - إنها تمهيد للقصيدة التي تليها «آنا الذي 
رأيت». ولم أكن مبالغا فيما قلته. أو مسرفا على القصيدة. 

يتقمّص الشاعر في هذه القصيدة شخصية «النبيّ النذير» " على مستوى 
الرؤيا والأسلوب ‏ فعلی الستوی الرؤيوي تسطع رؤيا يقينيّة حالكة السواد 
لا يكاد يخلخلها سوى وميض خافت في آخر القصيدة: ولا تسطع هذه الرؤيا 


الشعر والناقد 


دفعة واحدة. بل تتتزل على الشاعر منجّمة. ويأتي بعضها ساطعا کفلق الصبح. 
وعلی الستوی الاسلوبي تهیمن لغة |خبارية مباشرة تطير قريبة من وجه الأرض 
رغبة في وضوح البلاغ والتحذیر. لغة تکاد تکون جرداء لکنها غريبة جديدة ذات 
سياق نبوي صریح من حیث الأسلوب في توظیفه السیاق القرآني للتعبیر عن 
رؤيا القصيدة. وفي انکاته على عبارات انجيلية کثيرة. وقي استخدامه ضروبا 
شتی من التکرار تمنحه طابع الصدق والأمانة والیقین. وفي تکراره ركيزة بنيوية 
بعینها هي عنوان القصيدة. وعنوان الدیوان (تکرر العنوان عشر مرات. وتکزرت 
كلمة الرژیا ومشتقاتها سبع مرات بالاضافة إلى التکرار السابق. وتکررت کلمة 
الانذار ومشتقاتها خمس مرات. وکلمة النبوءة خمس مرات. وكلمة العرفة 
ومشتقاتها أربع مرات. وكلمة الاعتراف ومشتقاتها خمس مرات. وتکررت آنساق 
لغوية کثيرة. وتوازت آنساق أخرى). 
یفتتح الشاعر القصيدة افتتاحا مسرحیا غريباء فنراه واقفا في 

الساحات يعلن نبوءته على الملأ دون طائف من خوف. تعزز موقفه معرفة 
واسعة ضخمة: 

آنا الذي رأيت 

أرمي نبوءتي 

في هجعة الساحات. ثم آمضي 

مكثلاً يشوك أرضي 


هه موم 


وخشب الصلیب 
وأعرف السمار والعلامه 
وآنني بلا قيامه 
(الوقت ضيق 

وأنا آت لأتكلم) 


سیاق نبوي صریح» مفعم بروح النبوة ومفرداتها. إنه الرائي» وصاحب 
«النيوءة» وهو يبلغ رسالته فى الساحات العامة. وتزداد هده المفردات 
خصوصية قادا نحن آمام «مسیح جدید » یعرف طریق آلامهء وخشب صلیبه. 
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ومسماره. وعلامته. ویعرف أن الوقت ضيّق لا یحتمل تأجيل إعلان النبوءة أو 
تبلیفها . هل كان السید السیح عليه السلام - لو بعث من جدید - سیستخدم 
لغة غير هذه اللغةء أو سياقا غير هذا السياق؟ 
لقد أشاع هذا الشاعر خبر نبوءته في الملأ؛ ونبّه مرة بعد أخرى إلى 

ضيق الوقت. وإلى مهمته التي انتدب نفسه لها مكرّرا نسقا لغويا واحدا 
(الوقت ضيق/ وأنا آت لأتكلم). فما هذه النبوءة التي جمع الناس من 
حوله ينتظرونها؟ 

من معه رغيف ليبعه ویشتر سکینا 

ومن عليه قمیص لیبعه ویشتر خنجرا 

ومن له امرأة لیبعها ویشتر سیفا 

ومن له جسد ليبعه ویشتر قنبله. 


أي نبوءة شوم هذه؟ وأي رؤيا قاتمة كقترة الوت هنه؟ لقد فتح آبواب الجحیم 

على مصاریمها دقّعة واحدة. فطفقت نیرانها تلتهم كل ما تصادفه في طریقها من 
یابس وأخضر. وانظر إلى سياق هذه او وطبیعتها اللفوية تجد أن الشاعر قد 
هجر لفة الشعر. + ولج في الهجران. فجنح إلى لغة عارية جرداء دقيقة القاصد. 
وکرر نسقا لغويا واحدا على امتداد نبوءته. فکشف بدلك عن ثبات موقفه؛ ويقينية 
رؤياه. ولقد سيطر على هذا النسق اللغوي لفظان هما لفظا «البیع والشراء». آما 
الباع فهو كل شيء. أو أي شيء: الرغیف والقمیص والمرأة والجسد . وآما الشتری 
فهو آمر واحد. ون اختلفت آسماژه. إنه السلاح"! وماذا سیفعل الناس بکل هذه 
الأسلحة5 آلهم أعداء بهذه الکثرة. وهذا الجبروت؟ ومن هم هوّلاء الأعداء؟ 

فالأعداء یتناسلون من الأظافر 

ومن شعرالآباط 


واذن هم اعداء كثيرون كه ولعل جلهم - إن لم تكوتوا حميها من داخل 
الوطن. فهم یتناسلون من الأظافرء وشعر الآباط على مرأى ومسمع من الشاعر. 
ويمضي محمد عمران في سرد تفاصيل نيوءته مصدرا تسعة مقاطع 
بالعبارة نفسها «أنا الذي رأيت». وهذه العبارة هي عنوان القصيدة» وهي 
عنوان المجموعة الشعرية أيضا. وإذن ليس إسرافا أن نزعم أنها تشكل 


الشعر و الناقد 


ركيزة بنيوية كفيلة بالکشف عن موقف الشاعر, وأن نلخص هذا الوقف 
بأنه موقف «النبي انرائي أو البصیر». إنه ینذر. ویوسّم فضاء الرؤيا حتی 
لا يكاد يحدّه البصر. ويتكئ على عبارات [نجيلية لیمنح السیاق طایعا نبویا 


يوهم بالصدق والیقین. 
آنا الذي ریت 
أخبركم أن الجسورضيقة 
وأن من يسقط لا ينقذه أحد 
طوبی لمن يعبر في هذي العصور الغلقه 
آنا الذي رأيت 
أنذركم أن الثمار قذره 
أن اكياه عکره 
الحق أقول: 
صعب العبور 
آتا الذي رأيت 
أعرف كيف يسقط الزيتون يابساً 
وكيف يبكي الخبز دون زیت 


وکیف في ضروع الدوالي پیبس العنب 

وکیف يصدع الاطفال حاملین جوعهم 
إلى السمام 

أنا الذي رأيت 

أعرف كيف الوت یقطف الهواء 


أرأيت كيف ينشر هذا النبي التذیر الشؤم في كل صوب؟ ونادا كل هذا الشؤم: 
وكل تلك الأسلحة؟ إنها مخاوف الشاعر الوطنية والقومية التي تفاقمت فندت 
کوابیس, أو شهادات على الستقبلء أو غدت «اعتراقات» على حد تعبيره. وشرع 
يسجل هذه الكوابيس (أو الشهادات أو الاعترافات) في تدفق عجيب بلنة مجازيّة 


تحونات الرویا في شعر محمد عمر ان 


قريبة الدلالة: فكأنه يحاذر أن تكون نبوعته قامضة أو ملتيسة على الرغم مما 
يعتريها من مبالغة وتهویل. ولل ما في هذه الاعترافات من تكرار معنوي. وتكرار 
لفظي, وتواز نسقی يقوّي نبرة الصدق فیها. ويمنحها طابع اليقين: 

اعترف ان 

زمان مومس آت 

وهذه خطاه في الطريق بين جسدي 


زمان عاقرآت. وهذي 

علامقٌ ` 

يسقط الرجل طي المرأة كما الحجر في بثر 
أعترف الآن: 

زمان يابس آت. وهدي 

علامة 

تبتلع الصحراء الب‌حر يموت الماع 


علا فك: 


إن الزمن القادم ‏ كما يراه هذا الشاعر ‏ مومس وعاقرٌ. ويايسٌ» ومغلق 
ينتفي منه الصدق (الكلام جثث معطره). وينتفي منه الحب (يسقط الرجل 
في المرأة كما الحجر في البثر. ويموت الحب). وينتفي منه الضوء (يموت 
الضوء). ويشيع فيه العطش والموت (يموت الماءء يموت الظل)! إنه زمن 
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الشدائد التاريخية التي تفتال الحياة والحب والجمال والخیر. وتشيع القبح 
والدمامة والشرور والوت. أليس من حق صاحب هذه النبوءة أو الرژیا أن 
يعلن أن الحياة بکل جمالها وبهائها أصبحت وراعنا؟ 

أا الذي ریت 

أعلن أن أجمل الأيام ما عشنا 

وأجمل الكلام ما کتبنا 

وأجمل البحار ما رأيتا 

وأجمل الأحلام ما دقنا 


ولا فرق بين هذا الاعلان والاعتراف السابق. فكلاهما نبوءة. وان انصرف 
آحدهما إلى الاضي, والآخر إلى المستقيل. بل أنت تجد - إذا دققت النظر ‏ 
أن هذا الماضي يحدد ملامح المستقبل: فهما مها الإعلان والاعتراف ‏ من 
صعيد واحد, أو من معدن وأحد. 
ولعلك لاحظت أن هذه النبوءة مكونة من حلقات متجانسة على 
المستويين المعنوي والأسلوبي. فكلها ذات سق أسلوبي واحد ما عدا جملة 
الافتتاح التي تختلف اختلافا يسيرا (مبتداً مضاف خبره اسم موصول ثم 
فعل ماض هو جملة الصلة). والبتداً اسم تفضیل واحد يتكرر «أجمل». 
والخیر اسم موصول يتكرر «ما». وهذه الحلقات جمیعا مترابطة, يريط 
إحداها بالآخرى رايط واحد هو حرف العطف «و». وبذلك كله تكوّن هذه 
الحلقات سلسلة متجانسة الشکل والهوية. وإذا شثت قلت: |نها جملة کبری 
واحدة مكونة من جمل صفری ذات سياق لغوي واحد یژازره تکرار لفظي. 
وآخر معتوي. فیمززان تجانسه ووحدة هویته. ولکن ما بال هذا الشاعر 
لا يكاد يذوق طعما غير طعم الفقد. فهو لا يكاد يكف عن مطاردته؟ ألم 
يقل في «الجوع والضيف»: 
بعد الاوان نجي: 
لو یوما آتیت على انتظار 
ایام كان لنا نهار 
لو مررت على التهار 


وها هو ذا من جدید يوبن فقده البهی! 
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ویستأنف هذا الشاعر الحدیت عن هذه الرویا محذرا أولئك الفافلین عن 

حقائقهم ومصانحهم. قهم لا يرون شیثا من فداحة المصاب القادم: 

آنا الذي رآیت حتی عشیت عيناي, 

آندرالذین لم يروا 

أن زمائا أسود البخطا 

منتعلأخفين من تق 

پم 

تمحویده الأشجار والأسماء. 

یحفر اسمه على جذوع دمهم 

آنا الذي رأيت حتى عميت عيناي, 

أنتذرالدين لم يروا 

أن ضباباً من دم يفشى البحار حولهم 

یفشی الرمال حولهم 

یغشی الفضاء حولهم 


لقد رأى حتی بهرت الرؤيا عینیه. فعشیتا حيناء وعمیتا حینا آخر من شدة 
سطوع الضوء. ألم تجئ هذه الرؤيا کفلق الصیع؟ آلیس هذا الزمن الذي 
نحیاه زمن حروب النفط5 أليست الدماء التي تتدفق الیوم غزيرة تنذر بدماء 
آخری تسد الأفق؛ وتفطي عین الشمس؟ ۱ 

وقد يكون ما نحن فيه الیوم قابلا للجدل, وتعدد وجهات النظر واختلافهاء ولکنه 
«واقع» لا تجدي الماراة في انکاره. ولیست مهمة الشاعر أن یعالج رؤياه معالجة 
منطقية تعتمد القايسة والبرهان والاستنتاج. ولکن مهمته أن یکون إحساسه بالواقع 
قويا يمكنه من الحدس بالستقبل, وأن يعبر عن هذا ال حساس وانحدس تعبیرا قنيًا 
قادرا على هز الضمائر. وایقاظ النقوس من غفلتها او نعاسها. 

وأرجو أن تنظر إلى لفة هذه النبوءة أو الرقیا . إنها لغة تطير قریبا من 
وجه الباشرة حتی تكاد تمسّها بقوادمها. أو قل: إنها تدف دفيقا دون آن 
تحلّق, أو توغل في عالم الجاز. ولا علة لذلك - في ظني - سوی رغبة هذا 
الشاعر في أن یکون «بلاغه» واضعا لا یقبل التأويل أو اختلاف التفاسیر. 
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وإذا كان ما يقوله الحق أو قریبا منه. فإن مصير الوطن یفدو على أكف 
العفاريت تتعابث به. وان أحلام الأمة تتناءى: وتوغل في التنائي حتی يطويها 
أفق من دم أو يكاد: 
(لزجة هي الطريق / قرطبه تنأى / 
قرطبة في أفق الدم تفوص / والظلام 
يسيل على الوفت. 


طوبى لن ینجو). 


ما هذا السياق الغريب الذي انحرف إليه هذا الشاعرة سياق مفعم 
بأحزان التاريخ العربي؛ وانکساراته. وأوجاعهء وحروبه الداخليةء ومشاعر 
الضياع والذهول. وهو سياق يفتقر إلى قوة الحدسء والنظرة الشمولية 
العميقة. ثمة موازاة رمزية صريحة بين أحلام الأمة ومصيرهاء وبين «قرطبة» 
عاصمة الأمويين في الأندلس. بتعبیر آوضح: ثمة موازاة رمزية بين العصر 
العربي الراهن.وعصر ملوك الطوائف في الأندلس. وبسيب هذه الموازة امتلا 
السياق باللزوجة والنآي والدم والظلام والموت. ويضفي الشاعر على السياق 
ملمحا إنجيليا (طوبى لمن ینجو). قيمنح رؤياه طايع الصدق واليقين. 
ولا تزال رؤيا هذا «النبي النذير» تتتابع منجمّة. فقد رأى حتى انفتحت 
عيناه. فإذا بصره حديد یری ما لايرى الآخرون: 
آنا الذي رأيت حتى انفتحت عيناي. 
أنذر الذین لم يروا 

الزمن الأسود آت 

من کل طريق آت 

وآنا بعت الایمان 

بعته, واشتریت نبيدا وتبفا: وفخد امرآه 

ورغیفا يعلمني كيف أشنق جوع صفاري 

واشتريت لرأسي لجاما 

لعيني نظارتین مموهتين. 

لوجهي قناعا 
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هذه مفارقة ساخرة تقانیها مرارة البکاء. وتنشأ هذه الفارقة من توظیف 
سياق فخم جلیل عامر بمشاعر الغضب الساطع. والایمان الممیق. والتفاول. 
والقوة والقداسة نلتعبیر عن مشاعر القنوط. والیأس, والخوف. والتجرد من 
الایمان. والانصراف إلى المصير الفردي. ومما يزيد هذه الفارفة قسوة هذا 
المصير الفردي الذي لا یلیق بکرامة الانسان, فالمرء يبيع إيمانه ليشتري بثمنه 
آدوات تجرده من [نسانیته. وتجعل منه مخلوقا تافها يخدع الناس, أو يعمّي 
علیهم حقیقته. بل هو یخدع نفسه قبل أن یخدع الآخرين. 
واذا آردت أن تکتشف عمق هذه المفارقة وقسوتها وازن بين دلالتي هذا 
السیاق: دلالته كما نراها في هذه القصيدة. ودلالته الستقرة في الضمیر 
الاجتماعي والوطني كما نراها في قصيدة «زهرة المدائن» بغناء «فیروز». 
(الغضب الساطع آت / وأنا كلي إيمان / الفضب الساطع آت / سأمرٌ 
على الأحزان / من کل طریق آت / بجیاد الرهبة آت / وکوجه الله الغاضب / 
آت. آت. آت) 0 ۱ 
هل كان محمد عمران يمري الزیف الاجتماعي وانوطني؟ هل كان یکشف 
حقيقة الأوهام التي تتنكر ب بهيئة الأحلام5هل كان يهز بکلتا يديه الضمیر العام 
ليوقظه من غيبوية التشوة الكاذبة5 هل كان يسخر آم كان يبكي؟ لا أرتاب 
لحظة في معرفة «محمد عمران» الوظائف الفنيّة التي یحققها استخدام هذا 
السياق استخداما مقلوبا. ولا أغالي إذا زعمت أنه كان مشتعلا بالحزن 
وانفضب والسخرية والبكاء في آن. 
ونبوءة هذا الشاعر لا تأتيه دفعة واحدة بل توحی إليه منجّمة كما قلت 
سابقا, وهذا ملمح نبوي آخر يستكمل به نبوته الشعرية: 
فاجاني راسي: 
اللجم اتقطعت 
فاچأني الضوء: 
النظارات انكسرت 
فاجاني وجهي: 
االأقنعة انحسرت 
طاجأني الفخث؛ التبغ: الخمر؛ 
٠‏ اثهض» أكمل رؤياك». 
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لقد حاول هذا الشاعر البحث عن خلاصه الفردي بطرق ملتوية. أو عما 
یظنه بعضهم خلاصا فردیا. وهو في حقيقته خديعة للذات تهمشهاء وتجعل 
منها ذاتا تافهة غير جديرة بالانسانية. باع ایمانه واشتری قناعا لوجهه. 
ولجاما لرأسه. ونظارتین مموهتین. ونبیذا وتبغا وجنسا لعله بذلك كله یری 
الواقع على غير حقیقته. ویصمت. ویفترب في اللدّات. ولکن محاولته 
آخفقت. فلم یستطع خداع نفسه. أو خداع الآخرين. كانت مهمته التاريخية 
التي انتدبه القدر لها اکبر من الصیر الفردي وأقوى من محاولة الخداع. 
ولذا تساقطت ملامح الخداع وآدواته. وهتفت به أصوات شتی «انهض. آکمل 
رؤياك». أو آکمل مهمتك التاريخية. مهمة التبلیغ والاندار - الوطن في خطر -. 
ولا يرى هذا الشاعر مفرا من قدره. فینهض يستكمل روّیاه: 
أضفت إلى رژياي: 

(....أرى فرساً من دم تلبس الجسد 

العربي 

وتخفق في الرمل. والرمل وجه تمزق 

في البحر والبحر أشرعة تتمزق 
في الریح والريح رمانة تتكسر في الأفقٍ 
والأفق نمل.....أرى الجسد العربي 


قف قليلاً وتأمّل ما قال هذا الشاعر. أهذه نبوءة تاريخ سيكون أم هي أخبار 
تاريخ كان وانتهى؟! لقد كتب الشاعر هذه القصيدة عام ۱۹۷۸م. ولقد شهد 
الوطن العربي بعد ذلك التاريخ كل ما تنبّأ به. ولا آحد يدري متى ينتهي صدق 
هذه الرؤيا؟ إن الراهن التاريخي مشحون بنذر الدم والموت والاستلاب والضياع. 
وإذا كان الواقع القومي في أواخر السبعینیّات مهذدا بالانهيار والدم والتمزق. فإن 
الواقع القطري في أوائل القرن الحادي والعشرين يتأرجح بين أجنحة العواصف 
التي تملأ فجاج الأرض العربية قاطبة. وإن الدولة القطرية التي نشأت في 
أعقاب مؤامرة «سايكس بيكو» معرّضة الآن للانهيار والتجزئة! إحساس عميق 
بأشياء الکون. وأحداث التاریخ. إحساس يوشك أن ينفذ إلى ضمير الغيب. 
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ولا يكاد الشاعر یتوقف عن قص رؤياه حتی يهتف به هاتف من جدید 
«أكمل». فيكمل: 
«أرى في الغيوم اليتيمة نبض مطر» 


إنه وميض آمل شديد الشحوب. فالغيم قليل بل یتیم. وفيه «نبض مطر» 
لا بشائر مطر من برق ورعد وعواصف. وبسبب ذلك يستأنف هذا «النبي 
النذير» تبليغ رسالته: 

لا آبشرکم 

إن لي صوت قابلة تسحب الوت. 
ان يدي کضن 

وفمي مقبره 
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لا آبشرکم 


ولا يليث 5 البشارة المتكرر أن يتحول إلى إنذارات متلاحقة كوقع 
الصواعق المتلاحقة: 


أحكي عن مجزرة تأتي 
ركرات من عظام مقوسة تند حرج 
في الملاعب الوطنية حيث لا 
متفرج سوى السلاطين وحاشيتهم / 
جثث) 

أحكي عن مجزرة تأتي 


(یوم تذهل كل مرضعة عما أرضعت 
وتضع كل ذات حمل حملها. وتری 
الناس سكارى وما هم بسكارى. 
ولكنه الذعر). 


أحكي عن مجزرة تأتي 
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(قتل على الصادفة لا على الهوية 
رصاص بلا أقنعة / دم بلا اسم 

یعانق دما بلا اسم ويسيران 

معا في الشارع الوطني عبر البیارق 
المزقة). 

یعانق في الشارع الوطني عبر البیارق 
الممزفة) 


اذكروا قولي). 


ما قرأت هذا النص مرة إلا انقبض القلب. وزمزمت في النفس هواجسها كأن 
وكرا من النمال يدب في أرجاء الروح! أتتحقق هذه النبوءات /الكوابيس كما تحققت 
آخواتها من قبل؟ وما بال هذا الشاعر كلما أوغلت رؤياه في السواد الحالك أوغل في 
توكيد صدقها ويقينيتهاء فأفرغها في هذا السياق القرآني البدیع. مستمدا منه روعة 
البيان وجلاله. وصدق الحديث وقداسته. وصرامة اليقين وعمقه؟! وما باله يقص 
رؤياه منجمّة؛ ويقدم لكل جزء منها بهذه اللازمة البنائية(أحكي عن مجزرة تأتي)» 
فيقوّي الإحساس بحتمية وقوعها من جهةء ويجعل من هذه الرؤى المفرّقة ریا واحدة 
كثيفة ممتدة عميقة الأثر في النفس من جهة أخرى؟! وماذا يبقى من الأوطان إذا فتك 
بها استعمار خارجي غاشم. وطحنتها حروب أهلية طاحنة؟! هذا هو الوباء الذي يرى 
«محمد عمران» نذره في الأفق؛ فيحذر منهء ويدعو بإلحاح إلى إدراك مخاطره 
وویلاته. وإلى الاستبسال في دفعه. والقضاء على آسبابه. وحماية الوطن منه. 

ولا ينفك هذا الشاعر يكرّر رؤياه. ويعرضها في معارض شتّی متنقّلا بين 
الخبر الصريح العاريء والمجاز القريب كأنما هو يخشى أن يبلبل المجاز البعيد 
رسالته.فلا تقع من النفوس موقع الوعي واليقين: 


منذرا جئت لا بشيرا 
(في فمي كانت ريحانة/ 
قطت/ 


فافترسها الوقت التوحش / فماتت. 


تحولات الرویا في شعر محمد عمران 


وفرغ فمي. 
...ثم نبتت الدفلی). 
لا ضوء آمامي. 
لا ضوء خلفي: 
همت 


إنني آول الدمع. أو آول الأغنيات 
انني آول الصمت. أو أول الکلمات 


ولقد كان خلیقا بهنه الرؤى القاتمة. أو بهذه الزوابع التي تسد الأفق أن 
تحجب قدرة الشاعر على الابصار. وأن تهدم روح المقاومة فيه. ولكن شيئًا من 
الشوق. ولا تعرف روحه الخنوع. ولا إرادته الهزيمة. 
لقد وقف على مفارق الدروب مکشوقا للریح والشمس والطر. لا تزدهيه 
الکابرة» ولا يهدمه القنوط. وشرع فى أثناء هذا الوقوف يستعرض هذه 
الاحتمالات جميعاء ویبین مشروعية كل منها (أول الدمع/اول الصمت/آول 
الأغنيات/أول الكلمات). وختم قصيدته باستعراض الاحتمالين الأخيرين - 
وهما عند التحقیق احتمال واحد كما أن الاحتمالين الأولين احتمال واحد -: 
أول الأغنیات 
المزاميرمكسورة 
غير أن القصب 
والأرض حبلى 
أول الكلمات 
النوافن صامتة 
والشوارع صامتةً 
غيرأن المدائن مسكونة بالحناجر 
تحفر أصواتها 
نحت صمت النواقك 


وومووودويه 
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أرأيت إذن؟ لئن كانت الزامیر مكسورة إن القصب یتناسل, ولئن كان الصمت 
مهيمنا إن حناجر الناس تحفر أصواتها تحت هذا الصمت. لئن كانت المزامير 
مكسورة فان الأسباب مهيّاة لانطلاقها في الفناء. ولئن كان الصمت والخنوع 
سائدين إن الأسباب مهيأة للتمرد والانطلاق في الكلام. وإذن لماذا لا ينقلب هذا 
النبي النذير إلى النبي البشير5 ها هوذا يختم قصيدته بإعلان هذا الانقلاب: 
إنني أول الأغنيات 
إنني أول الکلمات 


أهذا هو الزمن العاقرء الأسودء الغلق. الیابس, المومس الذي كان يتحدث 
عنه؟ ما الذي غيّر رؤيا الشاعر كل هذا التغيير؟ لقد كان مناضلا إيجابيا لا يقفز 
فوق حقائق الواقم. ولا يقع رهينة بيديها. ليس مثاليًا زائفاء ولا واقعيًا مبتذلا. 
یری الواقع فلا ينكره؛ ولكنه لا يستسلم لشروطه: بل يعاصيهاء ويستدرٌ «نبض 
المطر» من تلك «الفیوم اليتيمة» التي استكمل بها رؤياه. لقد ظل إيمانه يدعوه إلى 
رفض موته وموت الوطن. وظلّت صلابة روحه تسعفه. فامتطى صهوة الحلم 
معلنا أن «الإرادة» مهماز هذا الجواد. «وآن بيوت العاجزين قبور». 

كان الشوق إلى الأفضل هاجسا عنيدا مستحكما بهذا الشاعرء وكان هذا 
الشوق سر رفضه المستمرء وإحساسه الدائم بالفقد. وحداثته التجددة التي 
لم تقع أسيرة نفسها أو أسيرة الآخرين قط. لقد ظلّ على امتداد أربعة عقود 
تقريبا يتجاوز ذاته مهتديا برؤيا عميقة مركبة يتحد فيها الجمالي 
بالاجتماعي. والخاص بالعام» واليومي الراهن بالتاريخي المتد. وظلّ شعره 
تجسیدا جمالیا آنیقا لوقف فكري آصیل. وإحساس عميق بالکون وأحداثه 
ومفرداته. وشوق إلى الأفضل والأجمل لا ینضب. 

هذا هو محمد عمران. شاعر القضايا الكبرى. فى مجموعاته الشعرية 
الخمس الأولى. وهو في مجموعاته التي تبعتها يرود آفاقا إنسانية رحبة, 
ويدخل منطقة الأسئلة الكونيّة الحرجة. فيستحق أن يكون شاعر الأسئلة 
الكبرى. ولكنه يظلٌ في شعره منطلقا من الخاصء ونظلٌ نشم في هذا الشعر 
رائحة الأرض والعشب والمطرء وروائح الأحباب. ونری صورة الوطن وأوجاعه. 
كما نرى أحلامه القصيّة المشرقة. 

هذا هو محمد عمران الصديق والأخ الذي نعمت بصحبته عمراء وتعلمت 
منه ومعه مفهوم الشعر. سلاما أبا وعد. 


کک 


«لاذا نقول: هذا المنجل ۱۲ 


هذا القمر؟» 


جان کوین 


التسكيل اللغوي 
هي شتر الامیر 
عبد القادر الجرانري " 


لقد أحرزت الحداثة في معرکتها مکسبا 
نظریا ضخما في میدان نقد الشعر. فرأته فنا 
لفویا (بنية لغوية معرفية جمالية معا) تتحدد 
فنيته بكيفية استخدامه للغة لا بمحمولاته 
الأخلاقية أو الاجتماعية أو السياسية أو سواها. 

ولكن هذه الكيفية لا تحول دون وجود هذه 
المحمولات في الشعرء بل إن وجودها مشروع إن 
لم يكن ضرورياء فلكي يحقق النص الشعري 
وظيفته الجمالية ينبغي أن يحقق وظيفة إضافية 
أوأكثر «فمزج الدلالة الفنية بغفيرها من 
الدلالات... يمثل الملمح الأساسي في عملية 
التوظيف الاجتماعي لهذا النص الأدبي أو ذاك. 
ومن هنا فإننا نواجه بعلاقة مزدوجة البنای 
فلكي يحقق النص غايته الجمالية يجب أن يحمل 
في الوقت نفسه عبء وظيفة أخلاقية أو 
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سياسية أو فلسفية أو اجتماعية. وبالعکس. فهو لكي یحقق دورا سیاسیا 
معینا - على سبیل التمثیل - ينبفي أن يؤدي وظيفة جمالية» . «ومن 
الطبيعي أنه في بعض الأحيان قد لا تتحقق بالنص سوی وظيفة واحدة» (). 

وقد انبثقت من هذه النظرة إلى «مفهوم الشعر» نظرة جديدة إلى «نقده». 
فغدت دراسة الشعر من منظور لغوي منهجا نقدیا بارزا يشيّد علمیته على 
دعامتین» آولاهما: ملاعمته لتفسیر الادة التي یدرسها - وهي شرط لا غنی 
عنه لقیام أي علم (*" وتنجم هذه الملاءمة عن انبثاق النهج والادة من مفهوم 
لفوي معاصر. وثانیتهما آدوات نقدية مرهفة ذات كفاية عالية. بيد آننا ينبفي 
أن نقيّد القول قلیلا. وآلاً نسرف في الظن فنتوهم أن کل شيء قد آصبح 
محکوما فكأنما هو في قبضة الید. وآن الطریق إلى جوهر الشعر قد غدت 
قاصدة موطأة الأكناف. إن بعض هذا الظن يكفي؛ فليس يملك النهج - مهما 
تكن كفايته ‏ أن یتغلفل في شعاب الشعر الرجانية. وأن يصل إلى جوهره إذا 
لم يكن الناقد نفسه خبيرا مدربا وذواقة كأنما نبعة الشعر بين جوانحه. 
وال فما أيسر أن ينقلب المنهج إلى منهج رجيم يفتك بالشعرء ويذبحه من 
الورید إلى الورید . 

ويقتضي الحدیث عن «اللفة في شعر شاعر ما» أن نحدد - قبل الشروع 
في هذا الحدیث - القصود ب «اللفة في الشعر» فما القصود بها؟ إن اللفة - 
كما هو معروف ‏ نظام متکامل متعارف عليه من الرموز التي یتفاهم يها 
الناس. ومن الواضح أننا لا نقصد هذا النظام بل نقصد آمرا یتجاوزه. نقصد 
القول الشعري. أي صورة اللفة المتحققة في شعر هذا الشاعر. وهي صورة 
تتمیز عن غيرها من الصور بسمات كثيرة کالعجم اللغوي. والطريقة الخاصة 
في بناء الجمل. والربط بینها وسوی ذلك کثیر. وهي السمات التي تکون 
«الأسلوب». وإذن نقصد باللفة في شمر فلان» آسلوبه الشمري. وهذا 
الأسلوب هو الذي يجسد التجربة الشعرية بالكلمات التي تستخدم استخداما 
كيفيا خاصا. وهو الذي يمنح القصيدة طاقاتها الثرة. بتعبير أوضح إن لغة 
الشعر هي مكونات القصيدة من الألفاظ والتراكيب والخيال والموسيقا 
والوقف الإنساني. 

وفي ضوء ما تقدّم سوف نحاول دراسة اللغة في شعر الأمير عبد القادر 
الجزائري (۱۸۸۲-۱۸۰۸ م). 
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اللغة والدلالة وا يضاع 

يذكر د . إبراهيم السام رائي أن الأصمعي قد «تحرج في استخدام لفة 
الشعر في شرح لغة التنزيل على نحو ما فعل غيره من علماء اللفة كأبي 
عبيدة مثلا في كتابه «مجاز القرآن» (*». ويعلل ذلك بقوله «ولعله قد فهم أن 
لهذا الفن لغته الخاصة» ). وليس يريد د. السامرائي بهذا الذي ذكره أن 
للشعر ألفاظه الخاصة. بل يريد أن اللفظ في الشعر مختلف عنه في غیره. 
فهو في الشعر يكتسب دلالات اضافية. حتى لتبدو ألفاظ كثيرة ذات رصيد 
دلالي ضخم. ولعلٌ الناظر في معاجمنا الطولة يدرك هذه الحقيقة: فهي 
معاجم ذهبت معاني ألفاظ الشعر بشطرها الأعظم حتى أوشكت أن تكون 
معاجم شعرية. وما أكثر ما شكا الشعراء من الكلمات التي تسكنها أصوات 
الآخرين! وما أكثر ما فتشوا عن الكلمة العذراء! إنهم يريدون أن يجددوا 
شياب اللغةء وأن یفجروا طاقاتها. وما ذلك إلا لأن الشعر ذو طبيعة ازدواجية. 
كما يرى لوتمان. «وتنبع هذه الازدواجية من كونه يعنى بتتالي الکلمات. كما 
يعنى بالكلمة في الوقت ذاته» (. ويزيد المسألة وضوحاً. فبقول: «فالكلمة في 
الشعر هي في الأصل كلمة تنتمي إلى لفة ماء هي وحدة في متن يمكن أن 
نجده في القاموسء ومع ذلك فان هذه الكلمة تبدو وكأنها ليست معادلة 
لنفسهاء ومن ثم يغدو تشابهها. أو حتى تطابقهاء مع الكلمة «القاموسية» سبيا 
في الإحساس الواضح بالاختلاف بين هاتين الوحدتين المتباعدتين التقاربتین؛ 
المستقلتين التوازیتین» نعني الكلمة في مفهومها اللغوي العام. والكلمة عنصراً 
في القصيدة الشعرية» (') ثم يتابع: «فالكلمة في الشعر أكثر قيمة من تلك 
التي في نصوص اللغة العامة. وليس صعبا أن نلاحظ أنه كلما كان النص أكثر 
أناقة وصقلا كانت الكلمة أكثر قيمة. وكانت دلالاتها آرحب وأوسع» ). 

فإذا صرنا إلى «التركيب» صارت القضية أعقد وأخصبء فعلى المستوى 
التركيبي يتجلى جوهر الشعر تجليا باهرا. وفيه يمارس الشاعر كل شعائره 
السحرية محاولا أن يعيد إلى اللغة وظيفتها السحرية القديمة. إن التركيب 
بناء» وبناء لغة الشعر يختلف اختلافا عميقا عن بناء لغة النثر. فالشعر قياسا 
إلى النثر انحراف (مجاوزة. عدول. انزياح) «وخاصية الخروج على قواعد 
التركيب هي الخاصية الوحيدة التي يتفق فيها الشعر التقليدي والشعر الحر 
وإذن فهي الخاصية الوحيدة التعريفية لأنها توجد في كل أجزاء العرّف». كما 
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پقول جون كوهين ( '. والانحراف إذن هو الشرط الضروري لكل شعر. 
وبعبارة آخری إن بناء الشعر یتحقق بطریقتین أو مقیاسین» آما القیاس الأول 
أو الطريقة الأولى فباعتباره نظاما لتطبیق عدد من القواعد. وآما الثاني 
قباعتباره نظاما لصدع أو تجاوز هذه القواعد. مع مراعاة أن «جسم» النص 
ذاته لا يمكن أن ینطبق على آي من هذين القیاسین معزولا عن الآخر 
ومستقلا بنفسه. فبالملاقة بين ذينك التصورین. وبالتوتر البنائيء وبالزج بين 
ما ليس ممتزجا؛ بهذاء وبهد! فقطء يتم إبداع النتاج الفني» ۰۳۲۱ وإذن قالمعنى 
«في النص الأدبي ینبثق. ليس فقط من تطبيق القواعد البتائية المعينة؛ بل 
وينبثق كذلك من خلال الانحراف عنهاء ("'. وإذا كان النثر يحتفل بجوهر 
المحتوى (أي المعنى): ضان الشمر يحتفل بشكل المعنى؛ «وشكل العتی هو 
الأسلوب» (''. فالأسلوب ‏ إذن ‏ هو الذي يجعل الشعر شعراء وعليه تنعقد 
آمال الشعراء وأحلامهم. وهو التشكيل القني للفة. أي هو بنية مكونة من 
عناصر شتى تتآزر متفاعلة لتحقق شكل المعنى. لتقل بتعبير أوضح ‏ انها 
بنية عضوية. 

وهذا يعني أن أي تفيير في أي عنصر من عناصرها سيحدث تفییرا في 
بقية العناصر من جهة. وتفییرا في شكل المعنى من جهة أخرى. فإذا نظرنا 
في وحدات الأسلوب (التراكيب) وجدنا أن ما قلناه في الأسلوب يصح قوله 
في التراكيب من حيث کون کل منها بنية صفرى تتآزر عناصرها متفاعلة: ومن 
حیث التغیر الذي يصيب عناصرها البنائية جميما إذا تفير أي عنصر من 
هذه العناصر. ولقد تحدت البنیویون - على اختلاف اتجاهاتهم - طویلا عن 
محوري التعاقب والاستبدال (أو: الانتخاب والترکیب. الوقعية والسیاق. الآني 
والزماني...) ‏ في دلانة واضحة على عضوية البنية الصغری (الترکیب), 
كما تحدشت عن هذه البنية حديثا يثير الاعجاب البلاغة المريية القديمة. 
ولعل نظرة متأنية في «دلائل الإعجاز» لعيد القاهر الجرجاني تكشف عن 
جلال هذه البلاغة؛ وعن عظمة هذا الناقد الكبير. وقد دفمت هذه البلاغة 
مثقما وناقدا كبيرا كالدكتور شكري عياد ‏ طيّب الله ثراه ‏ إلى قدر واضح 
من الاستخفاف بالجهود البنيوية في هذا الجال 7*'). ولست أريد أن أعقد 
مقارنة بين البلاغة والبنيوية, أو بين البلاغة وعلم الأسلوب. كليس هذا وقت 
القارنة, ولا السياق سياقهاء ولكنني أريد أن أحترز لما قد يراه القارئ في 
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الصحف القادمة من تعويل على البلاغة والبنيوية وعلم الاسلوب جميعاء 
فليس هذا الجمع جمع حاطب لیل, ولکنه جمع بصير وقت ارتفاع النهار. ولع 
آرد بهذا الدخل النظري آن آفصل القول في بناء لَه الشعرء بل آردت أن 
أضع صوی على أول الطریق لملها تجمع الجهد وتسدد الوجهة. وتعصم من 
السیر في معادل اندرب وبنیّاته. فإذا فرغت من هذين الاحترازین النهجیین 
بدت السبیل إلى اللغة في شعر عبد القادر الجزائري لاحبة قاصدة. 
إن آول ما يلفت التظر هي شعر عبد القادر هو «التکرار» على مستوی الایقاع 
والترکیب. وهو «تکرار» منعدد الأنساط. یعقبه تبدل وتفیر ملحوظان. وهذا ملمح 
شعري أصيل. فالبنية الشعرية ذات طبيمة تكرارية على الستویین الشكلي وانعنوي. 
وأول هذه الاتماط تکرار «صیفة» مفردة: 
فلا زال في وج الکمال س‌ضیسا 
يضيء علينا نوزه وش امه 
ولا زال من يحمي الذامسس از پهسزق 
ولوجمعوامايستطاعدفقاعه 
ولا زال مح جوج الأقاضل > ية 
وممدوحة أف شاه وار اة 
ولا زال سسیساراً الی الله داع يا 


ولا زالل اه اي ايع أرفع راب اه 
ویشسراه میس دول لنا وطباصه4 

لذ باه من ره عبن زمانه 
)۱۹( 

و ene‏ 
oF‏ مد مد 

کم تافسوا. کم سارعوا. کم سایق وا 
من سسابق لفق سائل وتضل 

كم حاريواء کم سساری وا کم غ الوا 
آقسسوی الهس دا بک ره وتمول 


كع صابروا, کم کگابروا: کم اد روا 
أعتى أعاديهم كعصف مس کل 
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گم + اهدو کم طاردوا: وتتجلدوا 
للناثب ات بصسارم ويعمقول 


که فک تلوا. کم طاولوا گم م اجلو 
من جیش كف رياقت حامالححغفل 
كم آولج‌وا کم ازج وا کم اس رچ وا 


بت سسارم الوت لابت مهل 
گم شش ردوا: کم بددواء وتعمه وووا 


تشتیت کل كتيبةبالصسيقل 
يوهالوغىيوماملسيرة عتدهم 


عندالمعتي سا 0 
KK ¥‏ 
اسکن ف ؤادي وقرالآن في جسدي 


فش وصلت بح زب الله اسلا 
هذاالمرامالذي قه كنت تامله 

قطب ماي باق يامد وطب حال 
وعش هنين أ ف‌أنت الیسوم آمن من 

حطماممكةإ حرام ا وإح بلالا 
فانت تحت لواء الجد مفتسبط 

في حطضرة جمعت قط بأ وأبدالا 
وتددلالاً. وهرالعطف من طرب 

وغن وارقص وجرالذيل م ختالا 
آمنت من كل مكرود ومظامء ةة 

قبح ما شنت تفصی اواج م الا 
هدا امقامالتهاني قد حللت به 

فارتع ولا تخش يعدالي ووه ائكالة 
أيشربق رب أميرالؤمنين ومن 

قد اک مل‌انله فيه الدین إاكمالا 
عبدالجيد حوى مسجدا وعزعلی 
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+ + بر 
فیاقلبي الجروح بالب مد واللقا 

دواك عسزیز لیس تنضك وله انا 
ويا كلب دي ذويي أسى وتح رقا 

وياناظري لا زلت بالدمع غلرقانا 
أسائل هن تض سي فإني ضللت یا 

وک ان جنوني. مس تل ماقيل:؛ آفنانا 
أسسائل من لاقيت عني وال] 

ولااأتحاش اهم رجالا ورب انا (*۳) 


لا نرید أن نستکثر من هذا النمط من التکرار. فهو يملا شعاب الدیوان 
وأوديته: وأینما یممت وجهك طالعتك صفوف متلاحفة منه حتی لیفدو النص 
عليه ناقلة. ونکننا نرید أن ننظر في هذه التصوص بعض النظر . 

تهیمن صيفة «لازال» على الأبيات في النص الأولء وهي صيفة «دعاء». وقد 
رد الأمير بهذه القصيدة التي اجتزأنا منها هذه الأبيات على صديقه الشیخ «أبي 
النصر النابلسي» الذي أرسل إليه قصيدة مدحه بها. ونهج الأمير في هذه 
القصيدة نهجه المألوف في الرد على من يرسل إليه بمدح: فقسم القصيدة 
قسمين. وقف الأول منهما على تقريظ القصيدة. ووقف تانيهما على الدعاء له 
وتشکل صيغة الدعاء ركيزة بنيوية تفرض دلالتها على السياق في الأبيات جميعاء 
فتمزز الاحساس بموقف الشاعر وتعمقه؛ و تجمع مضمون الدعاء التفرق بين 
انکمال والمزة وائعلم والحلم وانفضل والطاعة والعلو في «بورة دلالية» واحدة 
تفیض منها نجلیات دعائية شتی. و تنهض آداة الربط الصريحة «الواو» في آول 
کل بيت بوظيفة العطف بين صيغ الدعاء الوحدة لا بين مضامینه. وتجعل من 
الأبيات جملة دلالية واحدة, فتقوي بذلك مفهوم «البورة الدلالية» وتغنیه. 

وتهیمن صيفة «التکثیر» المكونة من کم الخبرية پلیها قعل عاض متصل بواو 
الجماعة هيمنة طاغية على آبیات التص الثاني فتتلاحق کقصف الرعد 
التصل محدثة ضوضاء لفظية عالية تسمفها في ذلك آمور. آولها هذا 
الجناس الذي یتوالی صفوفا كصفوف الخیل كلما تقدم منها صف لحق به 
صف آخر. وتانیها غیاب آدوات الربط فکآن الشاعر تحت وطأة مشاعره 


الشعر والناقد 


الجياشة التدفقة کالسیل لا يجد وقتا للتأمل والتقاط النفس. ولا يريد لنا 
أن نتأمل أو نلتقط الأنفاس. وثالثها هذه الألفاظ المستمدة من عالم الحرب. 
والمشحونة برصيد دلالي ضحم في النفس العريية (الحرب. الضرب. السباق, 
الصبرء الکابرة. الجهاد. المطاردةء التجلدء القتالء المطاولة: الادلاج الاسراج, 
التشريدء التبديد). فإذا نظرنا فى القصيدة كاملة رأيناها يتصدرها أسلوب 
وجداني رقيق عبر به الشاعر عن مشاعره العذبة الشجية المثقلة بالوجع 
والشكوى في استفراق بديع في مناجاة ريح الجنوب. وهو استغراق قل أن 
نجد له نظيرا في شعرنا القديم حتى في الشعر العذري. وقد امتلأ هذا 
القسم بالألفاظ العاطفية الانفعالية ذات الرصيد النفسي الضخم (الفرام. 
التجمل. الحرقة. التبلیل. السهاد. البین: التحسرء الشقاء. التململ» السهرء 
الحزن. تطاول اللیل, الأحباب. الطیف. الهوی...). وبتکرار صيغة «الأمر» 
الذي یخرج إلى التوجع والرجاء» وبالأسئلة التلاحقة دون انتظار الجواب. 
وبصيفة التصغیر البديعة (أهيل ودي)» وباللامح البدوية (ریح الجنوب. 
الخیام. ريح القرنفلء الطیف إقراء السلام)» وببناء الجملة الشعرية بناء عذبا 
منسابا على نحو ما یظهر في هذا القطع: 
ياأيهالريح الجنوب تح ملي 
مني تحسیس ده مسفسرم و تج ملي 
واقسري السس لام أهيل ودي وانشنري 
من طیب‌م. حملت ریح قرنفل 
خلي خسیسام بني الكراموخض يبري 
أنيأبيتبح رقةوتبلبل 
جفنايقدألفاالسهادلبيتكم 
فلذاغشداطيب‌النامبمعزل 
OEE N.‏ ا الك ۳ 
كمبيتاأرمهك في شصاوتململ 
سسهسران ذو حزن تطاول ليله 
فم تى أرى ليلي بوصلي ينجلي؟ 
ماذايض راحبستي لوأرسلوا 
طيفالمناميزورني بت م تل 
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کل الذي آلقساه في جنب الهوى 

سسهل سس وی بين الب یب الأف ضل 
آدي الم ان هة یا جنوب وفايتي 

في جمع شملي يا نسيم الش م أل 
واهدي إلى من بالرياض حديئهم 

أزكى وأحلى من عبير قرنفل 
تفديهم نفسي وتضدي أرضهم 


أزكى ال منازل. يالهامنمنزل(") 


من یصدق أن هذه الناجاة الشجية العذبة تتقلب إلى هده الضوضاء التي 
تصم الآذان5 ومن يصدق أن هؤلاء الذین یتحدت عنهم في هذا القطع هم 
هؤلاء أنفسهم الذين كان يتحدث عنهم في المقطع الذي سيطرت عليه صيغة 
الت با ختضار نعن آمام تحول اتسلوبي یکشنف عن تحول في زاوية الرقية, 
فهو حين یتحدث عن علاقته بهم یجنح إلى الأسلوب العاطفي: وهو حين 
یتحدث عن علاقتهم بالغر یتحول إلى اسلوب الفخر الدوي. ولا یلبث سياق 
«التكثير» الانشائي أن ینکسر. ویحل محله سياق خبري تتردد فيه أصداء 
الفخر. ثم ینکسر هذا السیاق» ویتحول الأسلوب مرة آخری للتعبیر عن رؤية 
دينية عميقة تتجلی في الابتهال والضراعة والتوسل والاستفائة. 

ودين على ندا الفسو سن ا ر انكر شیف الوم 
ف دو ها یه الا وضيقة لاس وت هنا تخرص الى عو 
هذه الروح الدينية المع ونتکرر کلمة «الرب» ومرادفاتها تکرارا یشیم في 
النفس احساسا بأنها قد غادرت عالم الشعر. وصارت في رحاب العتبات 
القدسة على نحو ما یظهر في هذا المقطع: 


یارب یارب البسسرایازدهم 
صب رونص رادائم أبتكمل 
واف تح لهم مولاي فت حابيناً 
واغفروسامحياإلهي عمجل 
یارب يامولاي وابق هم قدى 


في عين من هوكافربللمرسل 
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وتجاوزن مسولاي عن هضسواتهم 

والسط ف بهم في کل امس رمنزل 
یارب لاتترك وضي عأًفيهم 

يارب واش ملهم بخ یس رتش مل ° 


نقد نفض يديه کلتیهما من نضار الشعر؛ وضم بهما جمیما إلى صدره 
یواقیت الدعاء ! 

وفي التص الثالت یسترسل الشاعر في مناجاة فژاده استرسالا یلفت النظر. 
وحقا كان الشاعر العريي انقدیم یلتفت إلى قلبه ویناجیه أحياناء لکنه لم يكن 
يستفرق في ذلك كل هذا الاستغراق الذي نراه في نص الأمير عبد القادر. بل كان 
يكتفي باللمحة الدالة والإشارة الخاطفة. فإذا استرسل لم يزد على البيتين أو ثلاثة 
الأبيات. وريما وجدنا في النص القديم مفارقة بين موقف صاحب النص وقلبه. 
وسمعنا آكثر من صوت. ولسنا نجد مثل ذلك في نص الأمير عبد القادر. فهو نص 
يهيمن عليه صوت واحد متفرد. قينأى به عن الحوار أو البناء الدرامي. ویمنحه 
طابعا غنائيا صرفاء ويتحول به إلى بوح عميق ممند تتجلی فيه صورة العالم من 
حوله كما هي في وجدان الشاعر لا كما هي في الوافع. ولهذا السبب تخرج 
صيفة «الأمر» المهيمنة في النص من غرضها الأصلي إلى غرض تعبيري صرف: 
فالشاعر ‏ في حقيقة الأمر ‏ لا يأمر فژاده» بل يعبر عما بحسه حقیقة؛ ويستعين 
بهذا الفؤاد في هذا التعبیر, أو قل بتعبير أدق ‏ يتخذه وسيلة للتعبير عن عالمه 
الداخلي الوار بالغيطة العميقة والرضا الستطاب. وتظهر هذه الغبطة وذلك 
الرضا في مضامين صيغة الأمر «السكينة, الاطمئنان. طيب الحال وطيب امال 
العيش الهانی. انتيه والدلال. الطرب. الفناءء الرقص. الاختیال. الأمن. البوح بما 
يشاء كيف يشاءء اللهو والنعيم أو الخصب والسفة (ارتع). البشری». ويعزز السياق 
الذي ترد فيه أفعال الأمر هذه الفبطة وذلك الرضا (اتصال حيله بحبال حزب 
الله. تحقيق الرام. حمام مكة الآمن الذي يحرم صيده حرمة مطلقة؛ إحساسه 
بالقيطة تحت لواء الجد؛ أمنه من كل مكروه وظلم. حلوله في مقام التهاني القرب 
من أمير المؤمنين). وليس يخفى ما في هذا السياق من عناصر ديئية تطمئن 
القلب. وتغمره بفيض روحي شفيف. فیورق في النفس حيورها. وتؤدي أدوات 
انربط التي يحرص عليها الشاعر وظيفتها على أتم وجه نظرا إلى تجانس 
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المطوف والعطوف عليه (کلها جمل فعلية مكونة من فمل آمر مسند إلى ضمير 
الخاطب). فتضم کل جملة إلى آخواتها ضما وثيقاء وتكوّن منها جميعا جملة کبری 
واحدة دات وحدات صفری متجانسة. وبذلك تکسب النص تماسکا وصلزاية, 
وتعصمه من انتصدع أو التشتت. كما تکشف - في الوقت ذاته - عن غنی الدلالة 
وتنوعها ووحدتها في آن . وقد تتلاحق آحیانا هذه الجمل القصيرة الا جانسة 
انترابطه تلاحقا مدهشا یکاد یجسد في سرعته وانتظامه دلالة هذه الجمل: 

وته ىف .وه رّالعمطف من طرب وغن؛ وارقص: وجر الیل مختالاً 


لقد هبّت الريعٌ رخاء على الأمير عبد القادر بعد أن كانت عاصفة نکباء 
فقد أطلقت فرنسا سراح الامیر الاسیر. «وخیّرته في البلد الذي يطيب نه. 
فاختار «بروسه» من أعمال الاناضول إلى جانب استانبول ليعيش في حمی 
الخلاقة الاسلامية بظل السلطان عبد المجيد . ووصل إلى «قروق» فتقدم إلى 
السلطان بالقصيدة التالية التي اجتزأنا منها ‏ واذن ليس عجیبا أن يبتهج 
الشاعر ويقني: ویصدر في هذه القصيدة عن نفس تظللها الغبطة ويملا 
آرجاءها الحيور. 

وتتکرر في النص الرابع صيفة النداء. ویعقبها تکرار كلمة «آسائل». قما 
دلالة کل من التکرارین (النداء الساءلة)؟ وما علاقة آحدهما بالاً خر؟ وما 
علاقتهما معا بيقية القصيدة؟ 

إن أول ما یلفت النظر في تکرار النداء هو التادی, قالشاعر پشسخص 
أبعاضا من ذاته وينادي كلا منها على حدة. ويناجيه؛ ويصف حاله البائسة في 
توجع قانط. واستسلام يخالطه شجن عميق. وهذا يعني أننا أمام ضرب 
مخصوص من النداء يفيض منه معنى الندب والاستفانة, قمن يندب5 وبمن 
يستفيث؟ «فيا قليي المجروح...». «ويا كيدي ذوبي أسى...» ويا ناظري لا 
بالدمم...». إنه يندب أبعاض ذاته؛ فهل نستغرب ‏ والحال هذه أن يسترسل 
في نجواه مكررا هذا الضرب من النداء تكرارا متلاحقا يقوي إحساسنا 
بحالته النفسيةء ويكشف عن بليلته واضطرابه. وعن كثافة المادة العاطفية 
التي يرزح تحت وطأتها حتى لتكاد النفس تنوء بحملها؟ ويؤازر هذه النجوى 
القائمة على التشخيص عنصر يناتي قادر على التعبير عن المشاعر الغامضة 
المختلطة؛ وئیس هذا العنصر سوى الالقاظ العاطفية الانفعالية ذات القدرة 


الشعر والناقد 


العالية على الایحاء بهنه الشاعر بما لها من رصید تاريخي في الوجدان 
العريي (القلب. الجرح, اللقا, البعد. الولهء الکبد, الذویان؛ الأسىء الحرقة, 
الدموع). ويأتي التکرار الثاني (أسائل) حاملاً في سياقه مماني الضیاع 
والضلال والفقد والجنون والوله. فيكمل دلالات التکرار السابق ویعمقها في 
النفس. بيد أن الشاعر - على الرغم من ذلك كله یظل معتصما بذانه التي 
تكاد تتبدد. ويظهر هذا الاعتصام جليا يحركة الضمائر ‏ والضمائر عصب 
حي في الشمر ‏ طإذا هو يحرص على ضمير المتكلم فى الحديث عن نفسه لا 
یفارقه. ولا يسمح لضمير الخطاب أو الفياب أن ينوب أحدهما أو كلاهما عن 
ضمير التکلم. فينكشف بذلك تشعث الذات وتبددها! فأي ذات هذه الذات 
التي تبدو عصية على التيدد والتلاشي وهي ترى أبعاضها مفرفة في كل 
صوب؟! إن الذات في الشعر المذري ذات منهوكة يكاد يقتلها الظمأ وامتتاع 
الري» ويكاد يمزقها التوزع بين الإقدام والإحجام: ويكاد يتلفها المجتمع 
بحصاره الصارم فتحاول الفرار منه و الاغتراب في مجتمع لا انساني» ويقترن 
إحساسها باللوعة واليآس والحرمان والفقد والغرية بحنين آسر عذب إلى 
البادية. حيث مدارج الطفولة وملاعب الصبا. وما أكثر ما يقترن الحب يالموت 
في سياق حديث هذه الذات عن نفسها. وكثير من هذه العناصر العذرية 
وغيرها مبثوث في آرجاء هذه القصيدة: بل إن الشاعر يحوم حول أبيات 
لدعبد الله بن الدمينة» (۳" وهى: 


والضاريون يبيض الهند مرهفه 

تخ الها في ظلام الحصرب تیسرانا 
والطاعنون بل مرالخطا عالية 

اذا العدورآفاشسرعت باتا 
واتصطلون بنار الح رب شلاعلة 


مطلويهم منك یا ذا الفضل رض وانا (*۲) 
والراككبون عتاق الشيل ضامرة 

تخالهافي مجال الحرب ع قب انا 
جيش إذاصاح صيساح الحسروب بهم 


طاروا إلى الوت رس سا ناورجِ لان (5") 
دب و 
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عج بي فدیتك. في اباطع‌ د ر 

ذات الرياض الزاهرات الثفلشسسر 
ذات الیسساه الجاريات على الصسقا 

قکانه سس امن ماه ته سس رالگوشر 
ذات الج داول كلالاأراقم جس رها 

سب سس‌انه من خائق وصور 
ات التسسسیم الطیب العطر السدي 

يغنيكعنزيدوه سا آنفر 
والطيرفي آدواخسه ‏ امسستسسرنم 

برخیم سوت فاق تف مه مسزهر (!۳) 

در 

وماکل شس هم یدعی السبق ص اهدق 

اداسيق لله يدان بان له الخكلسسر 
وعند تجلی النقع يظه رمن علا 

على ظهر جسردبل ومن تتعته حمر 
وماكل هن یعلوالجسواد بارس 

إذا شار تقع المرب والح و مب 
فيحميذمارايوملا ذوحفيظة 

وکل حمة الحي من خوفهم قروا 
یف الوم من دا يغفيثكني؛ 

آمامن غيور؟ خانني الصبسر والدهر 
وم اکل سیف ذوالف قارب ده 

ولاكلكلررعنيا ذا رةو 
وماكل طيرطارفي الجحجوفتتكا 

وها کل صیاح إذا ص رصرالصةقزر 
وماكلمنيُسمىبشيغخكمثله 

وما كل من يدعى بعمروإذن عسمسرو 
وذا مس تل للمدهین ومن يكن 


ونادی ت 


على دم سلس ال داد ۳ ۱ 


الشهر والناقد 


د عند عبد 

تمیسد بهم كأ س بهاقدتوتهوا 
فليس لهم عرق وليس لهم ثکر 

حيارى فلا یدرون أين تواجهوا 
فليس لهم نکر ولیس لهم فکر 

فيطريهمبرق تانق بالضسحى 
ویرقصسهم‌رصدا بسلع له زار 

ويسكرهم طیب النسسیم اذااسری 
تظن بهم سح را ولیس يهم س حر 


وتبکیسهم ورق ا لح مس انم في الد جی 
اذا ما بکت من لیس پدری لهاوكر 
وتس ي ييهم غزلان رامسسة إن يدت 
وأحداقها بیض وقامائهاسئبر 
وفي شم هاحقابذلنانفوسنا 


“هله ان عليئا كل شيء له ق ور [(*۲) 


لقد آثرنا ‏ كما فعلنا سابقا ‏ أن نختار أربعة نصوص يتكرر في كل متها 
نسق لفوي مختلف عن الانساق المتكررة في النصوص الأخرى. 

يتكون اننسق اللفوي المهيمن في النص الأول من اسم قاعل (جمع مذكر سالم) 
+ جار ومجرور + مضاف إليه + حال. ويشن عن ذلك شدوذا طفيفا البيت الأخير 
فيتكون النسق من: أسم فاعل (جمع مذكر سالم) + مفعول به + مضاف إليه + 
حال. ولا تظهر هيمتة النسق في تكراره فحسب. بل تظهر أيضا في توظيف الشطر 
الثانی من كل بيت ما عدا بيتا واحدا سنقف عنده لاحقا ‏ فى تفذية دلالة النسق. 
وتقوم أداة الربط «الواو» بوظيفتها على أكمل وجه؛ فتجمع هذه المتجانسات جمعا 
وثيقا في سلسلة لفوية واحدة متعددة الحلقات. ويؤازر هذه السلسلة نسق إيقاعي 
مطابق للنسق اللغفوي» فيعزز تلاحم مستويات النصء ويحكم بناءه إحكاما قوياء 
فيتاهل النص ببنائه المحكم وبمجمعه اللفوي - وهو معجم الحرب بسیوفها المرهفة 
ورماحها العالية ونارها المشبوبة وخيلها الضامرة العتاق وفرسانها العقيانء وكل 
هذه الألفاظ والصور أكسبتها نصوص شعر الحماسة والفروسية القديم طاقات 


الدشکیل اللغوي في شعر الأمیر عبدانقادر الجزاثري 


ثرية ادخرتها الذاكرة العربية وتأصلت في انوجدان . لانتاج دلالة صارمه شديدة 
الوقع في النفس, دلالة لا أهتزاز فيها ولا خلخلة: ولا يكاد النص ينتج هذه الدلالة 
ویبشها حتى تتخرم. فتهتز وتضطرب ويتشعث أثرها في النفس. يخرمها هذا 
الشطر الذي أشرنا إليه سابقا (مطلوبهم منك يا ذا الفضل رضوانا)؛ فهو يكسر 
السياق: وينحرف به إلى سياق التوسل والضراعة. ويشكل هذا الانحراق. «وحدة 
طفيلية» تضعف نبرة الخطاية والفخر, وتتحول بها ولو مژفتا - إلى نقيضها . 

وحقا فد تبدو هذه الوحدة إضافة فائضة وعيئا على النص؛ ولكن من فال 
إن الزيادة في الشعر ذات قيمة سالبة دائما؟ إن هذه الوحدة الطفيلية مثقلة 
بالدلالة على عكس ما يوحي به اسمها وموقهعهاء قهي ۔ أولا ‏ تکشف عن عمق 
الرؤية الدينية للشاعر» وهي - ثانيا ‏ تعيدنا إلى بؤرة القصيدة ونواتهاء وبذلك 
تثبت عراقة انتسابها إلى القصيدة؛ وغرية أبيات الفخر والحماسة عنها. أو 
ضهف صلتها بها. إن بنية القصيدة بنية استفائة وتوسل وضراعة . وليس هذا 
الفخر بجيوش المسلمين في هذه الأبيات وأبيات آخری تليها سوى كسر لسياق 
القصيدة لا تلبث بعده أن تعود إلى سياقها الاول. «لقد اشتبكت روسيا بحرب 
مع اندولة العثمانية في شبه جزيرة القرم العام ۰۱۸۵۳ وعرفت الحرب باسم 
هذه الجزيرة من بعد . وتدخلت فيها الدول الفريية كل لمصلحتها... أما 
المسلمون من جميع جهات الأرض فقد أمدوا الدولة العلمية بالدهاء... 
والقصيدة التالية [أي القصيدة التي نتحدث عنها ] توسلات للباري تعالى 
نظمها الأمير الشاعر كي ينصر الله الدولة العلية العثمانية» (3): 

يارب! يارب!ياربالأانام !اومن 
ایدم ضزعناس راواعملاناً 
یا ذا الج لال وذا الاکسرام: هالكنا 
ياحييامولياف ضلاواح سانا 


یا رب آید بروج اة سدس ماج نانا 
ساسا اساسا 


3 


وتمضی القصيدة على هذا النمط من الاستفاثة وانتوسل والضراعة سواء 
آعبر الشاعر عن هذه الرؤية الدينية بتکرار صيفة الاستفاتة كما نری فى هذه 
الآبيات؛ أم عبر بتكرار صيفة الأهر كما رأينا في نص سابق. آم زاوج بين 
هذين الضربین من التكرار كما يفعل في جزء من هذه القصيدة. 


الشعر والتاقد 


فإذا أعدنا النظر قلیلا في مسلك الشاعر اللقوي رأيناه يكرر نسقا لفویا 
بعينه حتی إذا استقرت صورة هذا النسق في خلد التلقي. وصار یتوقع تکراره 
عدل عند عدولا واضحا. ولكنه لا پلبث بعد عدة آبیات أن یکرر نسما آخر أو 
صيفة حتى إذا أصبحت متوقعة مضى فيها قليلا ثم عدل عنهاء وهكذا .... 
وبذلك تيدو القصيدة كأنها مبنية على نهج شبه دقيق من التعاقب بين إرساء 
نظام ما وصدعه ثم إرساء نظام آخر وصدعه. وهذا النهج سمة عضوية في 
النص الشعري عامة. ومما لا ريب فيه أن «تفير قواعد الانساق البنائية يمثل 
أقوى وسيلة لتقليل حجم اللفو في النص الفنيء إذ لا يكاد القارئ يكيف نفسه 
مع توقع معين؛: ويضع لنفسه نظاما ما للتنبؤ يما يقرأه بعد من أجزاء النص 
حتى تتفیر القاعدة البنائية مخادعة كل توقعاته؛ ومن هنا يكتسب ما كان لفوا 
وفضولا قيمة إعلامية في ضوء البنية المتغيرة» (). 

وقي النص الثاني يبني الشاعر نسقه اللغوي المكرر من متضايفين آولهما صفة 
لوصوف خارج النسق تليهما صفة تلمضاف إليه؛ فكأنه يبنيه على تراكم الصفات أو 
حشدها. ويكرر في هذا النص ما فعله في النص السايق. فما يلي النسق من البيت 
يقع في سياق النسق ويفذي دلالتهء ويشذ عن ذلك البيت الشالت. والنص - في 
حقيقته ‏ احتفاء وقور بجمال طبيعة «دمرء!'". ولمل هذا النسق اللغوي الذي 
تتراص فيه الصضات دون أن تجور واحدة على أختها يكشف عن جانب من هذا 
الوقار. فالشاعر لا يعيد ترتيب عناصر الطبيمة. ولا يعبث بهاء بل يصورها على 
ترتيب وفوعها في نفسه. ويعطي كل مظهر من مظاهر جمانها حقه. وهل آبلغ دلالة 
على الوقار وعدالة القسمة من استخدام نسق لغوي واحد متبوع بوصف مفرد أو 
جملة واصفة لكل مظهر؟! والنص ‏ بعدئذ - جملة كبرى واحدة تقوم فيها كلمة «ذات» 
المتكررة بدور ألريط بين وحداتها الصفرى؛ فترتبط هذه المظاهر كلها (الرياض 
والمياه والجداول والنسيم) برباط وتيق؛ وتردها جمیعا بالطريقة نفسها إلى مرجمها. 
أو بعبارة مجازية إلى حضن أمهاء «دمر». وقد كان خلیقا بهذا التص بنسقه اللفوي 
المتكرر. ويبنائه شبه المحكم. وبمجمعه اللغويء أن ينتج دلالة صافية مشبعة بالحبور 
النقي لولا أن الشاعر كسر سياق النص, وانحرف به إلى سياق ديني (سيحانه من 
خالق ومصور). فخلخلت هذه الوحدة الغريبة عن السياق طيف الدلالة وشعثته, 
وذهبت بیعض صفائه وببعض قدرته على إشباع الإحساس بالجمال. وكان الشاعر 
قد رشع لهذا الانحراف ترشيحا مضمرا في صورة ماء نهر الکوثر. 


الحشکیل اللغوي في شعر الأمير عبدالقادر الجز انري 


وحقا إن هذه الوحدة الغريبة الطارئة لا تخدم وحدة الأبيات: ولا تغدي دلالتها. 
بل تخرم هذه الوحدة وتشمث هذه الدلالة وتضعفها, وتبدو إضافة فائضة أو وحدة 
«طفيلية» في سياق الابیات. ولکنها جوهرية في سياق القصيدة لانها تکشف عن 
رویتها الدينية العمپقة. فليس هذا الجمال الاسر سوی بعض ما أبدعه الخالق. 
ولعلنا لا نستخرب بعدثن إذا سمعنا الشاعر وهو یتأمل هذا الجمال یقول: 

مفنی يدهالتساك يزه و الا 
مابین ادکسساروسین تضگر 


ألا يبدو تداعي العاني على هذا النحو غریبا بل غریبا جدا5! ولکنه - على 
غرابته أو يسيب منها - یکشف عن رؤية دينية عميقة للکون والحیاة. 

ویهیمن في التص الثالث نسق لفوي مکون من حرف عاطف وهو «الواو» 
وأداة نافية هی «صا» أو «لا». ومتضایفین آولهما لفظ «کل» وثانيهما متغیر 
الدلالة. وإذا نحن آمام نسق لغوي واحد ذي مضامین مختلفة باختلاف 
الضاف إليه. وأنا آحب أن أنظر في هذا العتصر التفیر الدلالة في النسق 
قبل النظر في غيره لعلي آری فيه رآیا. [نه - على الترتیب - الشهم الذي 
يدعي السبق في ميدان الحرب: والشخص الذي يعلو الجواد في الحرب: 
والسیف, والبطل الكرار في الحرب. والطائر الذي يطير في الجو فيتوهم 
الرائي أو يظن فيه قدرة الفتك. والصياح الذي یلتیس صوته بصوت الصقرء 
والشيخ المدّعيء ومن يدعى بعمرو. وأحب أن تعيد النظر معي كرة أخرى في 
هذا «المتفير» فان له شأنا قیما أحسب. فهو في الأنساق الأربعة الأولى يحمل 
دلالة واحدة هي دلالة القوة والحرب. وهو في التسقين الخامسی والسادس 
يحمل دلالة التباس القوى بفیرها: وهو فى النسق السابع يحمل دلالة دينية, 
ويحمل في النسق الأخير دلالة عامة تصلع لاحتضان دلالات شتى. 

ولعل نظرة أخرى إلى هذه الدلالات تستطيع أن ترد دلالات الانساق الستة 
الأولى إلى دائرة دلالية واحدة هي «داثرة الحرب» وما ینبثق منها . ويؤكد هده 
النظرة هذا الحديث الصريح عن النقع والحصان في البيت الذي تلا أول نسق 
لفوي: وعن حماية الذمارء وصاحب الحمية وحماة الحي؛ وإغاثة المستفيث في 
البيتين اللذين يتلوان أول تكرار للنسق اللغوي. وإذا نحن في سياق الحرب. 
ومعجم النص هو معجم الحرب المألوف بألفاظه واعلامه (الیدان النقع. الجواد. 


الشعر والناقد 


الفارس, الحمية. الفتك. الصقر). وقي ضوء هذا الاستنتاج يبدو اننسق انلفوي 
التکرر مهيمناً على الستویین اللفظي والدلالي معاء أي أن دلالة کل نسق من هذه 
الأنساق اللفوية هي كدلالة الأنساق الأخرى. وبعبارة آوضح نحن أمام «تکرار 
معنوي». وسبق أن قلنا إن البنية الشعرية ذات طبيعة تكرارية على المستويين 
الشكلي والعنوي. وقد قلنا منذ قلیل إن المتقير في النسق الأخير يحمل دلالة 
عامة لاحتضان دلالات شتی, أي أن دلانته تكرار بصورة ما تدلالات - أو 
الدلائة ‏ الأنساق التي تحدتنا عنها. ولم يبق آمامنا إلا الدلالات الدينية في 
النسق السابع. قللرجی الحديث عنها قليلا.... 

إن معرقة الجنس الأدبي أو معرفة الفرض الشعري ‏ ولا مناص من 
استخدام مصطلح «الفرض» ههنا أو استخدام مصطلح محتوى فيه هو 
مصطلح «الموضوع» ‏ تحدد إلى مدى بعيد قواعد إنتاج النص وقواعد تلقيه 
معاء وتقلل من دور المصادفة ". فهل نحن الآن أمام موضوع شعري هو 
موضوع الحرب؟ هذا ما يقوله النص صراحة. ولكن من قال إن الصراحة هي 
من وظائف الشمر دوما أو غائبا5 لنعد إلى القصيدة لعل فيها ما ينقم الفلة 
ويبدد الشك. عنوان القصيدة «أستاذي الصوفي»: ونستطيع بيسر أن نتبين 
وحداتها الوضوعاتية «فهي: حياة الشاعر قبل لقاء أستاذهء الرحلة إلى 
استاذه. مكان اللقاء. ثقاء الأستاذ والحديت عنه. وهي وحدة مسرفة في 
الطول [۲۸ بيتا) ‏ وحدة الحرب؛ عودة إلى الأستاد. وحدة الخمرة... لد 
جاءت وحدة الحرب استطراد! لقوله: 

أيبوسط سن توق دراه اه 
وال له: آنت الخلین-هیا پر 


شع عع عه م مع و و مه 


وقد علمنا تاريخ الشعر العربي القديم أن بين الاستطراد الطويل والموضوع 
الذي خرج عليه الاستطراد علاقة ما ظاهرة. ولكن هذه العلاقةء سواء أكانت 
علاقة مشابهة أم علاقة آخری. هي أهون ما في الاستطراد وأيسره (". ما أكثر 
ما يمكر الشعراء بنا! إن فهم الاستطراد فهما دقيقا يقتضي النظر إليه في سياق 
القصيدة أولا. والنظر إليه في ذاته ثانيا ثم محاولة ربطه بالرؤية أو الموقف. 


التشكيل اللغوي في شعر الأمیر عبدالقا در الجز انري 


تقد تيين لنا من سياق القصيدة أن وحدة «الحرب» طارئه على السیاق. أي 
هي وحدة طفيلية استطرد إليها الشاعر في معرض الحدیث عن شيخه 
الصوفي؛ وأطال فيهاء فكسرت سياق القصيدة. وانحرفت بها عن سياقها 
وأحدثت تحولا أسلوبياء فظهر سياق الفخر والحماسة بجلاله المروف. 
ورنينه الوسيقي العالي. وحین نتظر في هذه الوحدة نحس أن الشاعر قد 
راض هذا السیاق الوعر من قبل طويلا؛ فهو يجري فيه طلقا لا يُلوى له عنان 
حتى لكأنه يأخذه بالناصية؛ ويروز فيه نفسه بعد زمن شوطا أو أشواطاء 
فيعرف من نفسه ما ألفه فيها من قبل. فهل نصدق - بعدئذ ‏ ما زعمه 
الشاعر؟ لقد أوهمنا أنه يريد أن يقول ان الخليفة الحق هو شيخهة لا سواه 
ولو تشبهوا به «أنت الخليفة يا بحر». وتعريف الخير ههنا يفيد الحصر, وان 
ما استطرد إليه إن هو إلا توضيح وتوكيد لهذه القضية ‏ وهذه هي العلافة 
الظاهرة بين الموضوع والاستطراد التي أشرت إليها سابقا ‏ ولكن هذا الإيهام 
تبدد حي استطال باستطراده كل هذه الاستطالة: وبدا الاستطراد مقصودا 
لذاته. فهو يستمتع بتكرار نفمة الحماسة وعرضها في معارض حماسية شتى. 
ويكشف بذلك كله عن روح الحماسة البدوية المتأصلة في نفسه» وهي الروح 
التي تكشف عنها قصائد شتى في الديوان. 

وإذن نحن مرة أخرى ‏ أمام وحدة طفيلية قادرة على الكشف عن جائب 
من موقف الشاعر أو رؤيته هو جاتب الفروسية البدوية. فإذا ضممنا إلى هذا 
الجانب من شخصية الشاعر الملمح الديني الذي أبرزناه سابقا بدت ملامح 
الشخصية كاملة. إنها شخصية فارس بدوي مؤمن يرى الحياة والكون من 
حوله رؤية دينية بطولية في آن. ولعل الدلالة الدينية التي نصصت عليها في 
النسق السابع؛ وأرجأت الحدیث عنهاء قد اتضحت وظيمتها الان: قهي تناقس 
الدلالة البطولية فتظهر في سیاقها. وتتکامل معها فتکتمل صورة الفارس 
البدوي المؤمن. كما آنها ترشح نلعودة إلى السیاق الديني واستثناف ما انقطع 
من الحدیث عن الشیخ. 

وفي النص الأخير - وهو جزء من وحدة «الخمرة» في قصيدة 
«أستاذي الصوفي» يتكرر نسقان لفویان. یتکون آولهما من حرف رابط 
وفعل ناقص وجار ومجرور واسم الفعل الناقص. ویتکون الثاني من حرف 
ریط. وفعل مضارع یتصل به ضمير نصب مقدم. وقاعل ومضاف إليه. 
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وتقوم بين النسقین علاقة «تضاد» واضحة. فالنسق الأول ينفي ویعمق 
بتکراره مضهوم النفي في النفس, والنسق الثاني يثبت ویعمق بتکراره 
مفهوم الإثبات في النفس. ومن عجب حقا أن یتساوی هذان النسقان في 
اندلاله. فيعمل کلاهما في اتجاهین متضادین. فآولهما یکاد یثبت وهو 
ينفي. وثانیهما يكاد ينمي وهو يثبتء فكأن النسقين یودیان وظيفة واحدة 
هي إنتاج دلالة ملتبسة حائرة أو شبه غامضة! فهؤلاء الذين يتحدث 
عنهم «ليس لهم عرف». ولکنهم أيضا «ليس لهم نكر». ويراهم الرائي 
فيظنهم مسحورين: ولكنهم «ليس بهم سحر». ألست ترى كيف يكر 
النسق على ما قبله ويبطله؟! 

وهؤلاء قوم «يسكرهم طيب النسیم». «وتبكيهم ورق الحمائم» «وتسبیهم 
غزلان رامة»! وما قولك في هذا «السکر» الذي يذهب بالمقل؛ وقي هذا 
«البكاء» الذي يذهب بالمسرة:؛ وفي هذا «السبي» الذي يذهب بكل شيء؟ 
آلست ترى أن الفعل يكاد ينفي وهو يثبت5! نحن أمام دلالة غير صافية, دلالة 
مشوشة أو حائرة أو شبه غامضة. ويتأئق «البرق» فيزيد الدلانة اختلاطا 
یفیرها وغموضا «فيطربهم برق تألق بالحمی», والیروق في الشمر العربي 
القدیم مرتبطة ارتباطا وثیقا بالشاعر الختلطة والأحلام الفامضة. وتعزز 
ألفاظ التص هذه اتدلالة (تمید أي تضطرب وتدور. الوله. الحيرة؛ عدم 
الدراية..). فإذا آبحنا لأنفسنا أن نتامل قلیلا أبياتا فليلة سيقت هذا النص - 
وهي إباحة مشروعة علميا ‏ وجدنا (انعقول الهائمة. والسكر الخامر. 
والتیه)؛ ورأينا عبتا غريبا بعناصر الكون (وشمس الضحى من تحت أقدامهم 
عفر)؛ فهم بيعثرون هذه انعناصر. ويسرفون في بعترتها؛ ویصفونها حسب 
موقعها في نفوسهم لا حسب موقعها في العالم. وإذن فالدلالة التي أنتجها 
النسقان اللغويان المذكوران متجانسة مع الدلالة التي أنتجتها العناصر البنائية 
الأخرى بل متحدة يهاء أو قل هما هذه التمتمة السحرية المبهمة التي تفضي 
بنا إلى عالم النص. أليس الشاعر ساحر كلمات؟! هل عرفت الآن العالم الذي 
یتحدت عنه الشاعرة إنه عالم الوجد الصوفي الذي تضيع فيه الحدود. 
وتتماهى فيه الخلوقات. ويستوي فيه السر والعلن؛ والتصريح والكناية. وتتبوأ 
فيه «الخمرة» وهي رمز صوقي خصب الدلالة أثير على قلوب المتصوفة 
جميعا ‏ مقاما رفيعا: 
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وصرح مب اکتی ونادی نأی الصبر 

اذا صرح الحادي بتذكرصفاتها 
ولا تس قني سرا اذا امکن اجه 

وقسال: اسقنی خمراً وقل لي هي الخضمر 
فلا خضیسرفی اللنات من دونوساستسر 

وصسرح یمن ته وى ودهني من الکنی 
ونازتهم بسط. وخ امسرهم سکر(٩۲)‏ 

تری ساتفی ها ک یف هام صقولهم 


آلیس هذا التأرجح بين السر والجهرء وبين التصریح والتكنية ينتج هو 
الآخر دلالة مختلطة شبه غامضة؛ أو دلالة حائرة. بل قل: دلالة غير صافيةة 
وينيفي أن نتذكر أن «الخمرة» هي موضوع هذه الوحدة ونواتها. وهي خمرة 
لا تقل صفاتها في دلالتها بلبلة واضطرابا واختلاطا عن الدلالات السابقة في 
النصء ففیها من صفات «الخمرة» العادية مقادیرء وفیها من الصفات المفارقة 
لهذه الصفات مقادير أيضا. إنها خمرة العرفان الإلهي. أو خمرة التصوفة 
وکقی بذلك التباسا. 

وانه لما يلقت النظر في هذا النص أن يضمن الأمير عبد القادر قصیدته 
بيتين مشهورین من شعر أبي نواس: (آلا فاسقني خمرا وقل لي والبيت الذي 
پلیه). فیفرض - بسيب ذلك - النسق التواسي بإشكالاته والتباساته حضورا 
کثیفا. ويجد المارئّ نفسه وقد زج به الشاعر في منظومة من العلاقات 
الثقافية والفكرية المعقدة. لقد جمل أبا نواس خادما لهذه الرحلة الروحية ‏ 
والرحلة في الأدب العريي القديم مرتبطة بالبحث عن المعرفة . فهل كان 
حاديه ودليله إلى اتعرقان الالهي أو إلى العلم «كل العلم» ‏ على حد تعبیر 
الأمير نقسه . لقد تماهى معه. فهل كان يرى فيه متصوفا کبیرا٩‏ 

ويستفيض التكرار في هذه القصيدة ‏ وهي درة الدیوان - استماضة 
تستوقف القارئ العجلان: فهو تكرار نسق لقوي ‏ على نحو ما رآینا - وهو 
آکثر ضروب التكرار شيوعاء وهو تكرار نداء. وتكرار كلمة. وتكرار استفهام. 
وسوى ذلك على نحو ما نرى في هذه الأبيات: 
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-وشتان مابين الم جيجين عندنا 

قله االمملك وهذالهأججبير 
ويلقي رياخ أ أزهرت بم ارف 

یاجب نذا الرأی ولا سب دا الزهر 
ویشسرب کاس صرق من مدا 2 

فیاحجب دا ک اس ویا حمیدذا خمر 
- فلا عسالم الا خضب یریش نیا 

ولاجاه ل الا جسسهسول به سر 
-عياذي ملاذي عمدتي نم عدتي 

وكله في إذا آبدی نواجسنه الدهر 
-تضوعطيباكرلزهربتش ره 

خمااكسك؟هاالكافقورةهماالئك؟هاالعطر؟ 
وم احاتم؟ قل ني. وم احلم احتف؟ 

وما زهد ابراهیم آدهم؟ وف | الصب ر؟ 


ولیس يكتفي الشاعر بالتکرار: ولکنه يضم إليه ‏ كما تری - آنواعا بلاغية 
كالتقسيم في الأبيات الثلاثة الأولى؛ وکمراعاة اننظیر في البیت الرابع والبیت 
الأخير. ويطول بنا الحديث لو مضینا نتقصى كل ضروب الثكرارء ونبحث عن 
دلالاتها. ووطائفها ألفنية في كل قصيدة؛ وهو حدیث لا يسمح به الوقف. 
وربما كان فيما قيل في الصحف الماضية بعض الفناء. 
ويكثر الشاعر من الجناس والطباق والمقابلة؛ بل إن القابلة - في عدد من القصائد 
-هي بؤرة القصيدة ونواتهاء قعلى حديها تنهض بنية القصيدة؛ ويها نتتج دلالتها 
الکبری قإذا نحن آمام مفارقة تصويرية كبرى كما في قصيدة «ما في البداوة من 
عيب» 8 التي استهلها الشاعر بمقابلة ثم أردفها بأحرف ثم أردف الثانية بثالثة: 
يا صساذرا لام ری قد هام في الحضشر 
وعسساد لا لحب البدووالهقلقفر 
۳ تذممن بيوتا خف ام 
وتمدحن بیسوت الطین وال جر 
لو کنت تعلم ما في الب دوتعمذرني 
نکن ج هلت وكم في اجهل من ضرر 
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ثم مضی پستکمل بناء قصیدته متخذا من بنية القابلة البنية الاساس لهاء 
ولهذا كثرت القابلات والطباقات فیها. كما ظهر فیها «الدح بما يشبه الذم» 
وهو لون بلاغي يتوم على القارقة بين ما پرشح له السیاق وبين ما يدل علیه. 
ومن هنا كان هذا اللون قريب النسب من القابلة. على نحو مانری في 
الأبيات الثلاثة الاولی. وما نرى في هذه الأبيات: 
قالالانىي قد مضوا قولأيصدقه 
نقل وع قل وما للحق من غير 
الحسن يظه رفي بيتين رونقه 
بيت من التشعروبيتمنالتشعر 
سفائن البسریل آنجی تراك بها 
سفائنالبحركمفيهامنالخطر 
لانحمل الضيمممن جارنتسرككه 
وأرضه وجسسمیع العز في السسقر 
تبیت نارالقسری تبسسدو لطارقنا 
في هالمداواةً من جوع ومن قمر 
عونا ماله ملجاأولا وزز 
وعندنا صادیات السسبق والظفر 
مافي الب سداوة من عيب تدم به 
إلا ا مروءة والا سس سس ان بالی در 
وصحة الجسم فيها شیر ضاف یت 
والعيب والداء مسق صسوز على الحضر 


وهكذا تقوم بنية القصيدة على مفارقة تصويرية كبري تظهر فيها صورة البداوة 
في جانب وصورة الحضر في جانب آخر. ولهذا انسبب قلنا إن بنية القابلة هي نواة 
القصيدة. ويتضح من مقابلة الاستهلال والقابلة التي تليها تعصب الشاعر للبداوة 
وتفضيلها على الحضرء وقد ترك هذا التعصب أو الانحياز أثره الواضح في 
القصيدة. فقد أنكر الشاعر على الحياة الحضرية أن يكون فيها سوى العيوب. 
وجمع للبداوة الفضائل من كل صوب. وأدى ذلك إلى التفصیل والبسط في صورة 
البداوقة وإلى الإيجاز والافتضاب في صورة الحياة الحضرية. وييدو تصوير 
الشاعر للبادية تصويرا شاعريا عذبا يفيض بالبهجة والحبورء ويمغلئ بالحركة 
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والحياة. ويخرج فيه انشاعر - على عادة الشاعر القدیم - إلى ضروب من التفتي: 
وتتردد في أجزاء من هذ! التصویر آصوات زهیر بن آبي سلمى. والمثقب العبدي. 
وعمر بن أبي ربيعة في «تناص» صریح على نحو ما نری في هذين البیتین: 
یوم الرصی بل اذا شسدت هوادجنا 
شفانق میامن من الطر 
فيهالهعذارىوقيهاقد جعلن كوى 
مرقعات باح داق من الور 


ولعل هذا الحب العميق للبادية. وهذا التعلق الشديد بها وهذا الوقوف 
المتأني على مظاهرهاء ووصفها على ترتيبها؛ في الواقع دون عبث بهاء 
وهذا التصور لها «ترابها المسك أو أنقى» الذي يكشف عن موقهها في 
نفسه. لعل ذلك كله وريما سواه أيضا ‏ هو الذي لفتنا إلى الملمح الأصيل 
في شخصية الأمير عبد القادر. فزعمنا زعما يقينا أنه «فارس بدوي». 
وتهيمن بنية المقابلة على قصيدة «بتت العم» هيمنة شديدة الوطأة, 
فتتوالى المقابلات صفوفا متلاحقة مكوتة مفارقة تصويرية كبرى. ويترايط 
النصف الأول من القصيدة ترابطا وثيقاء فيكون جملة كيرى واحدة بفضل 
أداة الربط التي تجمع بين معطوفات بينها تناسق یقرضه النحوء وتناسق 
معنوي يفرضه النطق على نحو ما نرى في هذه الأبيات ("): 
أاقفاسي الحبامن قاس يالف واد 
:اس ری ودادي 
ارید سیسات وترید قستلي 
به جچجراآوبص اداآوبه اد 
وابكيسهافتض حك مل فيها 
واسهروهي في طيب الرقاد 
وتو سس ج ري بلا ذتب تراه 
فظلمىي قد رات دون العساد 
وأشكوهاال بعاد وئيس لصفي 
إلى الشسكوى وتمسكسث في ازدياد 
فتمنهعتئيوارجعمنهصاء ۸ 
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وا تفس ر العظیم لها وتصصي 

عليالذنب قن وت العلل داد 
وأخ ضع ذلةً فت لزيد تي هأ 

وقي هجي آراها شهياشلةت داه 
ف مس تنفك عني ذات عر 

وميس سا أنفك في دنی انادي 


وتجسد بنية المقابلة اللفظية مقابلة معنوية بين موقف الشاعر وموقف ابنة 
عمه. وتفری الالفاظ العاطفية الانعالية التي تملا آرجاء النص. والملامح 
العذرية فيه بافتراض تجرية عاطفية خاصة يحياها الشاعر, ولكنني لا أجد في 
نفسي ميلا إلى مثل هذا الافتراض, فأنا لا أكاد آری في النص ملامح ذاتية تمیز 
هذه التجرية. بل هي ملامح عامة تصور تجرية عاطفية نمطية, فالشاعر يدور 
حول العاني التجريدية الکبری في تجرية عاطفية نمطية. هي تجرية الحب. 
ویستخدم الألفاظ المألوفة في التعبیر عن تلك المعاني؛ فكأنه يستعير من القدماء 
عوالهم الشعورية واللفوية معا. ولعل ما يعرز هذا الاتطباع في نفسي هو هذا 
الخمول الذي أصاب بنية المقابلة نظرا إلى الإسراف في تكرارها حتى أوشكت 
أن تورث النفس مللا. لقد كان من حق الشعر والحب على الشاعر أن ينشط 
بنيته اللغوية بطريقة ماء ولكنه لم يفعل! انظر إليه ماذا فعل في موطن آخر وقد 
أحس أن لفة الشعر آوشکت أن تذيل ويصيبها التعاس: 

يروعني الصسسبح ان لاحت طلائك هة 
یا لته لم یکن فس وء واصسیساح 


انظر إلى هذا القطع البدیع الذي تظهر فيه رشافة الشعر وحیویته. والی 
هذا التمتي الذي يأتي في سياقه انتفاء الضوء والصباح. قیعزز فكرة «الروع» 
التي لاحت في آول البیت. ما أجمل ما قال! 
وأحب أن آقف عند نص آخر یظهر فيه «الطباق» ظهورا قویا (*۳): 
أتاحق ان اضق 
آتا رباع سس سب هد 
أذنايم اه ان انار 
وه وا تاس ال 
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انْ‌کم‌ان سلب - هفشا 
أناوجهبلداتاهئقغقغ د 
ان وات ألااوسهعسف 


هذا طباق غريب یقوم بوظيفتي «الحو والائبات» في آن. أو قل - بتعبیر أدق - 
انه طباق لا یقوم بوظیفته البلاغية. ما آكثر الوظائف العطلة في الشعرا فتندتر 
انحدود بين طرفي انطباق. وید خل کلاهما في ال خر, فيعبثان معا بترتيب الکون 
ونوامیسه؛ ویعیدان هذا الترتیب على نحو خاص جدا. ومما يلفت النظر في هذا 
النص بنيته انلغوية. فهو من آونه إلى آخره ذو تركيبة لفوية واحدة هي جملة 
اسمية مكونة من مبتداً وخبرء وأن الستد إليه هو نفظ واحد لا یتفیر. انه ضمير 
التکلم مرفوعا «أنا». ومن الواضح هنا أن ذات التکلم تفرض سلطة صارمة على 
دلالة النص, ضهي القطب الذي تتمحور حوله الدلالات في غير التباس- ومن 
الواضح آیضا أن هذه الجمل الاسمية القصيرة ببتيتها الذکورة. وبتلاحقها 
وغزارتها تکشف عن طبيعة انوقف الصادرة عنه. فهو موقف يقيتي صلب. فما 
حقيقة هذا الوقف الذي تتماهی فيه الريوبية والعبودية. والاء والنار والهواء. 
والكم والکیف. والوجد والفقد. والذات والوصف, والقرب والبعد؟! آلیس هذا هو 
موقف المتصوف الذي يؤمن بوحدة الوجود كما لاحظنا في موطن سایق؟ 

ويقتضي هذ! الحديث عن التركيب الوقوف على عدد من قضاياه الأخرى 
كالحذق. والفصل والوصل, والتقديم والتأخير وسواها. 

تحدث عبد القاهر في «دلائل الإعجاز» عن الحذف, قال: «هو باب دقيق 
السلك. لطيف المأخذ. عجيب الأمرء شبيه بالسحرء فإنك ترى فيه ترك 
الذكر أفصح من الذكر. والصمت عن الافادة أزيد للإاقادة وتجدك أنطق ما 
تكون إذا لم تنطقء وأتم ما تكون بيانا إذا لم تين»1'*) وإذا الحذف خاصة 
شعرية تقوم على «الاقتصاد في اللغة». فتمنح البنية الشعرية حيوية وفيض 
دلالة. أو قل هو علاقة معنى لا علاقة تشكيل. وحين ننظر في شعر الأمير 
عبد القادر نجد ضروبا من هذا الحذف تزيد على أصابع اليدين عدداء فهو 
یحذف البتداً والفاعل والخبر والحال وانفعول به وأداة النداء والفعل والجار 
والمجرور. وقد يحذف جملة. وسوى ذلك كثير على نحو ما يظهر فى هذه 
الأبيات التي نسوقها تمثيلا لا حصرا: 


التشکیل اللقوي في شعر الأمير عبدالقادر الجزانري 


یقن النسابي حيثماكنت حاضرا 

ولا تن قن في زوجسهساذات خلضال 
آمیرادا ساکان جسي شي مقس لا 

وم سوق دنار(؟) 
وهلا الظبي ۷ یرعی ذم ام ا 

ولايرضى م ؤاتسة لجار 
يتيهيدئهويصول عه مدا 
بطي ب ةطاب اليش شم تمررت 

حلاوته فالتحس آربی على الس عد 
أردد طرفي بين وادي ع ي ها 

ويين+ .قب اها .شم آلوي إلى ند 
منازل من أشواه طلغلا وياقفتعغ أ 

وكهلاإلى أن صرت بالشيب في برد ١‏ 


هذه نماذج من حذف «البتداً»: فأين دقة السلك, ولطف المأخذ؟ وأين هذا الذي 
هو «شبيه بالسحره على حد تعبير عبد انقاهر؟ أرجو أن تنحي ما تراه في النص 
الأول من الاضمار قبل الذكر؛ فهذه مخالفة تحوية أشرت سابقا إلى أن في شمر عبد 
القادر عددا غير سير منها. كما آرجو لا ینافس صوت «جریر» في مدحه 
ل«الحجاج» صوت عبد القادر في نفسكء فقد آغار عبد القادر على بيت جریر: 
آم من يفار على التساء حفيظة 
اذ لا یشقن فیس رة الازواج 


قلت آرجو أن تضرب صفحا عن هذا الذي ذکرت. وآن تنظر إلى السیاق 
الذي حذف فيه المبتدأ. فهو سياق البطولة والفخر انعریض بالذات. فإذا ظهرت 
كلمة «أمير» في هذا السیاق صرفت الأذهان عن الناس جمیعا الا عن الشاعر: 
وإذن ما نفع الإتيان بالمبتدأ5 بل حاول أن تذكر المبتدأ المحذوف؛ فتقول: آنا 
أمير... الآن عرفت أن العبارة قد خرجت إلى النثاثة واعتلال الذوق: وعرفت أن 
في هذا الحذف مسلكا دقيقا ومأخذا لطيفا وسحرا. 


الشعر والناقد 


اة امن اكا سیای عطق سنو ميرد یه هذا اسن هاده 
وإخلافه الموعد» وصدوده عن سواه. ودلاله وغنجه, وليس بمنكر في هذا 
السياق موق أ فک اا نوت ون موعن اال ار وهو 
غني... لأن السياق كله مرصود لهذا البتداً. فذكرك له إفساد للشعر 
لا محالة لأنه يجعل الشطر الأخير تتمة لما سبقه. والحال أن العكس هو 
الصحیح. فهذا الجمال هو سر ما سبقه من دلال وصدود وإخلاف وعد. 

وسياق النص الثالث سياق ديني تملؤه أسماء أماكن مقدسة (طيبة ‏ 
لاه المتوزة واي ان اها جل اشم تحن مما سياف تا ا 
رواخيا جلیلا. بعبارة آخری إن آسماء الأماكن تلج مجالا وظیفیا جدیدا. فتفمر 
السیاق بفیض روحي نابع من ذاكرة الأمة ووجدانها. فأي جدوی من ذکر 
مبتداً لا وجود للسیاق لولاه؟ ثم ألا تری في هذا الحذف ما يشعرك بقریها 
من النفس. فهي في القلب حیث الهوی؟ آما أن تقول: هذه منال من آهواه. 
فتلك لعثمة لا يعرفها الشعر. 

وقد يحذف الشاعر «آداة النداء» فيكشف عن ملاحة الحذف. ورغبة 


النفس فيه: 
بْنَي لنن دعاك الشسوق یوم 


وحتّت 2۱۰ امناالقلوی(*) 


ولن تتذوق ملاحة هذا الحذف حتی تمرف أن هذا البیت من مقطوعة 
بعث بها الشاعر إلى ابنه الأكبر وهو بعيد مشغول عن آهله بالجهاد. وقد 
استدار العام على غيبته أو كاد. آفلیس يعبر هذا الحذف الجميل عن 
الإحساس بالقرب النفسي على الرغم من البعد المكاني؟ وأرجو أن تضم إلى 
دلالة هذا الحذف دلالة هذا التصغير (بني) وما فيها من الحتو والإحساس 
بالقرب حتى يكاد يطوقه بیدیه. وآن تضم إليهما جميعا هذا الالتفات البديع 
من المخاطب إلى المتكلمين «منا» عادلا عن ضمير الخطاب. ومتحدثا عنه 
وعن أسرته جميعا بضمير واحد. وما يضيرك لو ضممت إلى النداء المحذوف 
والتصغير والالتفات هذا «القصر» الجميل في كلمة «اللقا» فكأنه يستعجله 
فيعدل عن مده ویقصره؟! 

وقد يحذف «الفعل» والفاعل أو نائبه والمفعول به معا كما في قوله: 


التشکیل اللغوي في شعر الأمیر عبدالقادر الجزاثري 


-واتّا بنوالح رب العسوان لنابها 

سس روز اذا قامت وش انثنا صوی 
لذاك عم روس اللك كان خطيبستي 

کف جاة مس وسی بالتبوة في طوی (*) 
-فمتوا بلقیساکم والا فلابق) 

وریح الفنا تس في علیتا إذا سس (۶۱) 
ارید کتم اله وی حيناً في منعني 

تهتكي. كيف لا؟ والحب هقضّاء )٩۷(‏ 


لقد فوجی الأمير بالإمارة. فجاءته على غير انتظار. كما فوجیْ موسی 
بکلمة من ربه في الوادي القدس طوی. فعبر عن هذه المفاجأة بایجاز الحذف 
_ كما ترى ‏ ففجأنا به کآنما يريد للغة أن نجسد المفاجأة! 

ويبدو الحذف في الموطن الثاني أدق وأبلغ فالشاعر يمني النفس بلقاء 
الأحبابء ويرى بقاءه مرهونا بهذا اللقاء. ولذلك يطلب اللقاء صراحة «فمنوا 
بلقياكم» ثم يعمد إلى هذا الحذف البديع «والا فلابقا» ويريد «والا تمنوا 
فلا بقاء لي». فكأنما جزع من ذكر اللقاء في سياق النفي فحدفه ثم قصر 
الممدود وحذف الجار والمجرور. فتضافر هذا الحذف كله للتعبير عن جزعه 
الشدید من عدم اللقاء. وجاء الشطر الثاني من البيت مصورا لهذا العنی. 
فأدرك من دقة التعبير وبلاغته ما لم يكن ليدركه لو ذكر الحذوف ومد المقصور. 

ويأتي البيت الأخير في سياق عاطفي هو سياق الحب الصوفي حيث 
«لا خير في اللذات من دونها ستر» فالشاعر عاشق يريد أن يصرح بحبه 
«فصرح بمن تهوى ودعني من الكنى» وأن يعلنه على الملأ. وفي هذا السياق 
المفعم بالرغبة الجارفة في الإعلان يأتي حذف منع الإعلان «وكيف لا يمنعني» 
ليوائم مواءمة ساحرة سياق الرغبة. بل إن الشاعر يسوق هذا الحذف في سياق 
أصغر هو سياق الاستفهام الانكاري. ويردفه بما يعزز رغبته فكأنها من طبيعة 
الحب ومعدنه «والحب فضاح». ولو أنك فليت نفسك في غير استعجال لرأيت 
هذا الحذف «شبيها بالسخر» على حد تعبير عبد القاهر. 

ويطول بنا الحديث لو مضينا نتبع تفاريق هذا الحذف. ونحن نريد أن نمضي 
على اجتزاء القول وطیه. فلنضرب عما نحن فيه بعد وقفة عجلى على قوله: 


الشعر والناقد 


فة مهم ا نسج داود كنسج عناكب 
وله الغادةالهيفاء ترهویخلضال 
وماعهيبُها إل« التغرب. 


ومو ووووووووووووويهة 


لقد مكر الشاعر بالتلقي مكرا جميلا. فرفع القدرة على «التنبؤ» في 
الشطر الأول إلى ذروتهاء ثم قوضهاء وأعادها إلى درجة «الصفر» بهذا 
الحذف الذي لم يكن متوقعا أبدا تاركا للمتلقي أن يملأ هذا الفراغ النفسي 
والمعنوي الذي أحدثه الحذف بما يحقق التناظر والمماثلة بين شطري البيت. 
وتحدث عبد القاهر في «الدلائل» عن الفصل والوصلء قال: «واعلم أنه ما 
من علم من علوم البلاغة آنت تقول فيه: إنه خفي غامض. ودقيق صعب 
الا وعلم هذا الباب أغمض وأخفى وأدق وأصعب» ۲*۳ وتحدت نقاد الشعر 
العاصرون عن «الربط» وآدواته وشروطه» وعن سوء الربط أو «عدم الاتساق» 
كما سماه جان کون ۱۳ . ولا تتجم صعوبة دراسة «الریط» عن وعورة السلك 
ودقته وغموضه فحسب بل تنجم أن عن انتشاره الواسع في الشعر. بيد أن 
التمقيك ل الاستقصاء: قن يذلل ظوها من هذه الو عور 
فلنحاول النظر في هذه الأبيات: 
-مازلتأرميههبكلمهتدٍ 
وکل جود همه الکر لا الشوی 
وذا دابنا یه ليا لدیننا 
وروج جهاد یعدم غصثئه ذوى ۱۹۱ 
-كساهرسول الله ثوب خ لاف 3 
له الحکم والتتصريف والنهي والام_(٩)‏ 
-يا عساید الحرمين لو آبصرتنا 
لعلمت آنك في العبادة تلعب 
فنحورتابدمائناتت خضب 
أوكان يت عب خينهفي باطل 
ف خی ولنا یوم الصب ی هه تتعب (۳*) 


التشکیل اللغوي في شعر الأمیر عبدالقادر الجز انري 


لا جناح على الأمير إذا تناص مع «عنترة» 7**) في النص الأول. فالسیاق 
سياق فخر وحماسة. فلنضرب عن هذا التناص. وننظر إلى ما في البیتین من 
فصل ووصل. لقد عطف الشاعر الجواد على المهند لما بينهما من علاقة 
ظاهرة. فكلاهما من عدة الفارس. وعطف روح الجهاد على حياة الدين نا 
بینهما من علاقة حميمة؛ فحياة هذا الدين تكاد تكون مقترنة بهذه الروح 
الجهادية. وهذا العطف - كما تری - عطف اسم على آخرء ففي الوصل اتساق 
يقوي دلالة التراکیب. ولکن الشاعر فصل حين قال «وذا دأبنا فيه حياة...» 
ولم يقل «وفیه...» فأين الدقة والجمال فيما فعل؟ ولا يذهين بك الظن إلى أن 
الوزن قد آلجاه إلى ذلك. فما أيسر أن یتصرف الشاعر لو آحب الوصل! 
ولکن الذي آلجاه إليه هو الرغبة في تحدید وظيفة الدآب. فلو أنه وصل لكان 
معنی ذلك أن الحرب دآبه. وآن فیها حياة الدین. فكأن للحرب غایات شتی 
وحياة الدین واحدة منها. ولم يرد الشاعر ذلك قط بل آراد أن الحرب دأبه 
لسبب واحد لا غير هو «حياة الدین» کاشفا بذلك عن رؤيته الديتية العميقة. 
فتأمل دقة هذا الفصل وغموضه» وما فيه من أسرار. 

ویتحدت الشاعر عن أستاذه الصوفي. فيقول: 

كسه رسو الله ثوب خلافة 
له الحکم والت ص ريف والنهي والأمر 


فلماذا عدل عن الوصل إلى الفصل. فمال: له الحکم. ولم يقل: وله 
الحکم؟ وعلة ذلك واضحة للمتأملء فالجملة الثانية متصلة من ذات نفسها 
بالجملة الأولى لأنها مؤكدة ومبينة لهاء ولذا فهي مستغنية عن رابط یربطها 
بهاء وهذا شأن الجمل التفسيرية عامة لأنها ‏ كما يقول عبد القاهر ‏ 
«كالصفة التي لا تحتاج في اتصالها بالوصوف إلى شيء يصلها به. وكالتأكيد 
الذي لا يفتقر كذلك إلى ما يصله بالمؤكد» **). 

ويبدو الاستئناف أغمض وألطف في النص الثالث. ففي كل من البيتين 
الثاني والثالث سياق شرط جزاؤه محذوف. ولا يجوز أن يكون الشطر الثاني 
من أحدهما أو من كليهما جزاءء وتكون الفاء رابطة. لآن الشاعر لم يرد 
الجزاء بل آراد القابلة والفارقة. فكأنه قال: من كان يخضب خده بدموعه فله 
ما يشاء ‏ أو شيئًا من هذا القبیل -. أما نحن فنحورنا بدمائنا تتخضب. ومن 


الشعر والناقد 


كان یتعب خیله في باطل فهو وما یفعل. آما نحن فخیولنا یوم الصبيحة تتعب. 
وبذلك ینکشف معنی «اللعب» في البیت الاول. وتتم الفارقة. فشتان بين رجل 
هادئ مطمئن یتعبد الله. ویذرف دموعه. وآخرین یخوضون غمرات القتال 
فكأنهم في جفن الردی النائم على حد تصوير آبي الطیب. 
ولیس کل وصل الأمير وفصله من هذا الطراز. فقد یقع في شعره من سوء 
الربط أو عدم الاتساق ما يعيا دونه النحاة والنقاد. على نحو ما نری في قوله: 
صلى علي دالله مساح الحطيا 
والآل .ما سيف سطافي الجح فل (۱*) 
- مما عراكم عسى في هأقاسمكم 
أوح ملهكنّهلوكانان يُمكنني07) 
وم حيي رفاقي يعد أن كنترمة 
وأكسبني عمرا لعمري هو العمر('") 


فأنت ترى أنه قد عطف «الآل» على «الحیا». وهو عطف بين متباعدین. 
وانما آراد: وما اضطراب الال (السراب)» وقدیماً التمس اهل الصناعة لجریر 
العذر في قوله «وزججن الحواجب و العیونا»» فقالوا: آراد وکحلن العیون لأن 
التزجيج لا یکون للعيون: ولعل الذي ساعدهم على ما قالوا هو العلاقة 
الوثيقة بين الحواجب والعیون. ولیس بين الطر والسراب ما يعين على التماس 
العذر وقد یزول هذا التباعد أو التنافر إذا جعلنا «الآل» معطوفة على الضمیر 
في «عليهء وقدرنا أن المراد» بالآل ههنا آل الرسول (ص). وما هذا بيعيد. 

وهو في البيتين الثاني والثالث يعطف جملة اسمية على جملة فعلية في 
تنافر فظ تزور دونه الأسماع! 

وتحدث عبد القاهر عن التقدیم والتأخيرء فال: «هو باب كثير الفواکد. 
جم الحاسن. واسع التصرف. بعید الفاية» (**) ثم قال: «وقد وقع في ظنون 
الناس أنه يكفي أن يقال إنه قدم للعناية. ولان ذكره آهم. من غير أن یذکر من 
أين كانت تلك العنایة۹ وبم كان آهم» ( ۲ وأفاض البلاغیون في الحدیث عن 
وظائف التقدیم والتأخير. وفعل مثل ذلك نقاد الشعر والاأسلوبیون» فقد عد 
«جان کوین» التقدیم والتأخیر مجاوزة شعرية (انحرافا) بالقیاس إلى لغة 
النثر 1" وذکر أن البلاغیین «عرفوا مبحث التقدیم والتأخیر باعتباره 


آلتشکیل اللغوي في شعر الأمير عبدالقادر الجز اثري 


الصيغة الخاصة بالعاطفة» ('). وتحدث الأسلوبیون حدیشا طویلا عن 
«التعییریة». ورآوا مفهوم «الاختیار» وثیق الارتباط بهاء وتحدئوا عن وظائف 
التقدیم والتأخير کالتآکید. والارجاء والتشویق. والشحنة العاطفية. والتأثرية 
وسواها ("). وإذن لا مناص من الوقوف - ولو قلیلا - على «التقدیم والتأخیر» 
و ملي تسیل لا تقو به الأيدي 
بطي بةطاب اليش حتى تمررت 
حلاوته فالنحس أريى على الس موی ١(‏ 
وتاهوا فلم ید روا مزالت يوه من هم 
وش مس الضحی من تحت قدامهم عفر 
ا ی توا 
هجسرنا لها الأحباب والصحب كلهم 
ذف ماع اقنازيد ولا راقنا بکر 
ولا ردتا عنهالعودي ولاالعدى 
ولا هالتا قس قرولا رامنا بحر 
وقفيها حلا لي الذل من يعد عزة 
یسب دا هنا ولوبدؤهم (5) 
آألا ان قلبسي يومبتنتموس تتتم 
ضدا انم خلف الظع ون بطیو(1۱) 
فدوآنکم یوم الضسراق رتم 
قلويكم لي انني لص .ب سور 


النص الأول من قصيدة يناجي بها الشاعر «جبل آحد ». وقد رد عليه غوابر 
الشوق. فتذکر الغزوة التاريخية. والسلمین الأوائل, ونازعته النفس الیهم قذکر 
البين الوشيك. ودموعه ونیران قلبه. وعري فلبه من الصبر... وإذن فالسیاق 
سياق وجداني ديني. فإذا نظرنا في البيتين الذکورین من هذه القصيدة رآینا 
تقدیم «الجار والجرور: إلى الله بطيبة» ولست آظن هذا التقدیم الا استجابة 


الشعر والناقد 


للسیاق وتتمیما للجو الديني الذي تتحرك فيه القصيدة. ومن غير النتظر في 
هذا السیاق أن يقدم الشکوی من النوی على من ترفع إليه هذه الشکوی, أو أن 
يقدم طيب العيش على ذكر مدينة الرسول صلى الله عليه وسلم. 

وفي البيت الأول من النص الثاني يتحدث الشاعر عن تجرية «الوجد 
الصوفي». حيث يستحكم التيه بالتصوفة فتتماهى الأشياء. وتختل نواميس 
الكون. ونری الشاعر في هذا البيت قدم الجار والمجرور (من النیة. من تحت 
أقدامهم) فكان تقديم «التيه» تقوية لكلمة «تاهوا» في أول البیت. وتعبيرا عن 
سطوة هذا التيه على عقولهم وآفئدتهم. وكان تقديم «من تحت أقدامهم» 
ملائما لكلمة «عفر». ومعبرا عن اختلال نواميس الکون. وإلا فكيف تكون 
شمس الضحى معفرة بالتراب؟! وبذلك تتجانس دلالات البيت وتتآزرء وتغدو 
الحياة بقبضة التيه الصارمة. وفي الأبيات التي تلي البيت الأول يتحدث 
الشاعر عن الخمرة الصوفية ‏ وهي أكثر الرموز الصوفية ثراء وتكراراء 
ويقدم الجار والمجرور وما يتبعه في بيت «وفي شمها...» ويقدم الجار 
والمجرور في ثلاثة الأبيات الأخری (هجرنا لها الأحباب... ولا ردنا عنها 
العوادي...» وفیها حلا لي الذل...). وحين ننظر في هذه الضمائر الجرورة 
(شمهاء لهاء عنهاء فيها) نعلم أنها جميعا تعود إلى «الخمرة» التي تنزل من 
نفس الشاغر منزلة لا تدانيها أخرى. وإذا هي أحق بالتقديم من سواهاء فإذا 
تأخرت بها الرتبة النحوية فلا مناص من الانحراف عن مقتضيات «النحو» 
للتعبير عن مقتضيات «الإحساس». ومتى كان الشعر يذعن لمقتضيات النحو 
كأنما قصت خوافيه وقوادمه5! 

وسياق النص الثالث سياق عاطفي ريان» تترقرق فيه المشاعر والانفعالات. 
وتملأ أرجاءه الكلمات التي ترتشح منها العاطفة حتى تكاد تسيل كالقلب 
والبين والظعون ويوم الفراق والصبر... وتحف بهذا السياق ملامح بدوية 
مثقلة بالشجن (الظعون). وملامح عذرية ريا بالعاطفة (القلب الحائم. 
واستعارة القلب و...)» وتتآزر هذه الأمور جميعا للتعبير عن موقف إنساني 
أصيلء هو موقف الفراق بمواجعه وأحزانه. فإذا نظرنا في النص مرة أخرى 
رأينا الشاعر يقدم يوم البينونة ويوم الفراق (يوم بنتم. يوم الفراق)؛ أو قل - 
بعبارة أدق ‏ يكرر تقديم يوم الفراق. فيكشف عن مكانته في نفسه. وعن شدة 
وطأته عليها. ويقدم الظرف المتعلق بالمتفارفين (خلف الظعون يطير)ء فيكشف 
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مرة آخری عن جزعه من هذا الفراق. وانصداع نفسه له. هل نکرر مرة 
آخری: لا بد من الانحراف عن مقتضیات «النحو» للتعبیر عن مقتضیات 
«الاحساس والعاطفة»٩‏ 

ولقد آثرت حتی الان ألا آخلط الحدیث إلا في النادر الیسیر الذي لا یستقیم 
القول بغیره. فجعلت لكل ظاهرة من ظواهر الترکیب مقدارا من القول. ولكنني 
كنت حریصا على أن آضم القدار إلى آخیه. وأشد بينهما الوثاق للگشف عن 
مفهومین «للرویة» في القصيدة هما زاوية الرؤية ودرجة نفاذها. أو امتدادها 
وعمقها . وقد بدت لنا شخصية الشاعر «شخصية بدوية بطولية موّمنة». أي بدا 
لنا أن الروية في القصيدة رؤية داخلية تقدم تصور الشاعر للحياة وللکون من 
حوله. ولئن كانت رؤيته للبداوة رؤية عاشق لها مشفوف بها. إن رؤيته للبطولة 
رؤية عميقة موصولة برؤيته الدينية أو مشتجرة بهاء أو على حد تعبیره في سياق 
الفخر ببطولته: «وذا دأبنا فيه حياة لديننا....» ولعل من تمام القول أن اصل 
طرف هذا الحدیث بمقدار من القول على «الوسیقا» في دیوان هذا الشاعر. 

لقد علمنا تاريخ الشعر العربي أن التفیر في الشکل تفیر بطيء أو شدید 
البطء. فقد ظلت القصيدة العربية محافظة على شکلها الجاهلي حتی ثورة 
الشعر الحدیث باستثناء محاولات يسيرة لم یکتب لها الذیوع والانتشار 
کالوشحات وغیرها . وقد أخفقت جهود طيبة كثيرة في استنباط أحكام دقيقة 
حول علاقة كل بحر من بحور الشعر بألوان عاطفية بأعيانهاء ولكن هذه 
الجهود كشفت في كثير من الأحيان عن قدرة عالية على تذوق النصوص 
تذوفا حارا على مستوياتها اللفظية والتركيبية والدلالية والموسيقية معا. 

وتأسيساً على ذلك سنحاول الوقوف على موسيقا شعر هذا الشاعر 
معتمدين على بعض المفاهيم العامة. وعلى ما يسعفنا به الذوق والخبرة. 

تغنئبالشلمعراماتتمنشده 
إنالغناء لهم_داالش رسمار 


هکذا فهم الشاعر القدیم تلقي الشعر العربي. ومن أجل هذا وغیره بات 
كان لا بد من أن تکون فيه مقادیر من الایقاع أو الوزن النابع من تردد زمني 
یمتع السامع والنشد معا. ولکن هذا الوزن لیس عنصرا خارجیا يضاف إلى 


الشعر والناقد 


العنی بل هو جزء من سياق العنی, أو بعبارة جان كوين «لا وجود للوزن الا 
باعتباره علاقة بين العنی والصوت. وهو إذن بناء صوتي معنوي» ("). 
ویضیف «واذا وجد صراع بين البحر والترکیب فان البحر دائما هو الذي 
ینتصر» ("). والقافية عنصر مهم في موسیقی الشعرء وهي الأخری ليست 
عنصرا خارجیا يضاف إلى الشعر. بل هي جزء من سياق العنی, «ووظیفتها 
الحقيقية لا تظهر الا إذا وضعت في علاقة مع العنی» ")ء وهي القاعدة 
التي يبنى علیها البیت. وربما وجهت مساره. وإذا كان قطع التوازي الصوتي 
العنوي عنصرا ایجابیا في الشعر. فان القافية في الأبيات التتابعة تتهض 
بهنه الوظيفة. فتحدث تشابها في الصوت وعدم تشابه في العنی. وتظهر 
مدلولات مختلفة من خلال دوال متشابهة (. 

وکلما كانت القوافي «شديدة الاتفاق فيما بینها في الصوت. وشديدة 
الاختلاف فیما بینها في العنی» ۲۳۱ كانت آقدر على القیام بهذه الوظيفة على 
نحو ما نری في لزومیات أبي العلاء العري مثلا. 

ویری لوتمان «إن وفع القافية في نفسية التلقي پرتبط مباشرة بحظها من 
الباغتة أو عدم التوقم. وهذا يعني آنها ذات طابع دلالي أكثر مما هي ذات 
طابع نطقي أو صوتي. ولیس من الصعب الاقتناع بهنه الحقيقة إذا قارنا ما 
بين القوافي التي تعتمد على التکرار لفظا ومعنی والقوافي التي تشترك لفظا 
وتختلف معنی. ففي کلتا الحالتین نری التطابق الصوتي والايقاعي واحدا غير 
أن اختلاف العاني بل انبتات ما بينها في حالة الشترك اللفظي یجعل 
القافية تبدو آکثر غنىء وآما في حالة تکرار القوافي لفظا ومعنی نها تترك 
في النفس انطباعا ضئيلاء بل لا يكاد یعترف بها قوافي على الاطلاق» (۳. 

وآنا آظن أن الأمير عبد القادر اعتنی بقوافیه عناية تلفت النظر. بل لعله 
آعنت نفسه في عدد منها انسجاما مع روح العصرء ورغبة منه في ابراز 
تفوقه. فکآنما آراد - كما آراد عنترة من قبل أن تسري دماء الفروسية في 
عروق الشعرء فلا ینقاد جواده الشامس الا لفارس عرکته ضائقة. ولست آرید 
بذلك أنه یتحامی عيوب القافية. فهذا آیسر مطالبه. ولكنني آرید ما يحمل 
نفسه عليه من «لزوم ما لا يلزم». ومن قیود ثقيلة آخری يكبل شعره بها حتی 
يبدو كأنما قطعت يداه من العصمین! وأي کبل آثقل على الشعر من أن يبني 
الشاعر قصيدته كاملة على كلمة واحدة بعينها تتكرر في نهاية كل بيت5! ها 
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وي 
هو ذا يرد على صديق أرسل إليه قصيدة مثقلة بالمحسنات البديعية, فإذا هو 
يجنح إلى هذه القصيدة «الخالية» تدفعه إلى ذلك دفعاً روح العصرء والرغبة 
في التفوق: 0 
خليلي وافت منكمذات خلخ ال 
تتيه على شمس الظهيرة بالخال 
تميس قتزري بالفصون تمايلاً 
تروح وتغدوفي برود منالختال 
لو امنطق حلویه سح ربابل 
رخيم الحواشي وهو آم ضی من الخال(" 


وتمضی القصيدة على هذا النحو لا تفارقه ولا تحيد عنه. فیتکرر «الدال» 
عينه في نهاية کل بیت. ولکن «الدلول» یختلف کل مرة! ومما لا ریب فيه 
أن القافية هنا تدي وظیفتها على آتم وجه. فتقطع التوازي بين الصوت 
والعنی بل تبتره بترا . ولكنني - على الرغم من ذلك لا آستملح هذا التصنیع 
لأنه يرفع درجة «التنبؤ» إلى درجة «الیقین». وبذلك یلفیها. ویورث النفس قدرا 
من اللالة لا یدفع. ویتحول بالشعر من نشاط خلاق إلى مهارة لغوية خاملة. 

وقد یخفف من وطأة هذا القید. فیسترد الشعر بعض روحه. وینهض 
مرفرفا پروض جناحیه كما نری في هذه الأبيات: 

إلى الصوت مد تلم سان یداها 
ولبّتآفهذاح سن صو نداها 
وقد رفعت عنهالإزار فلج به 
ويرد "دامن زلال تداها 
وذاروض خ هد يها تقس فق وره 
فلاترض من زاهي الرياض عداها 
ويا طالماصاتت تنقساب جمالها 
عداة وهم بين الأنام ده (۲۹) 


فقد حقق الجناس هنا وظيفة القافية دون أن یفسد الشعر بل لعله منحه 
بعضا من الرونق. وقد یجنح إلى «لزوم ما لا يلزم» ولکنه لا پلتزمه على امتداد 
القصيدة. بل يحسومنه نغبة أو أكثر ثم ينصرف عنه كما في هده الأبيات: 
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تس ائلني ام الستن وان 

لأعلم من نحت السيعاعم باحوالي 
المتعلميياريةالتدرتنى 

أجلي هم وم الق وم في يوم تجوالي 
وأغشى مضصیق الوت لا مستهیبا 

واجمي نس ءالحي في یوم تم وال ° 


ولا ريب في أن هذا السیاق الذي يقترن فيه الحب بالبطولة سياق فخم 
جليل؛ وهو سياق عريق في شمر البطولة القديم (عنترة في المعلقة على 
التمثيل لا الحصر). ولا ريب أيضا في أن البحر الطويل بإيقاعاته الرصينة 
يلاثم هذا السياق؛ ويزيده رصانة وجلالا. وحقا تقوم القافية في الأبيات 
التتانية بقطع التوازي الصوتي المعنوي. لكنها في كل بيت على حدة تؤدي 
وظيفة مناقضة لأنها تمثل وققا صوتيا ومعنويا في آن نظرا إلى عدم ارتباط 
البيت تركيبيا بالبيت الذي يليه: وهي بتقارب عنصریها البنائيين (الصوت 
والمعنى) تزيد من قدرة الرسالة على التوصيل أو الابلاغ. وهذا ملمح عريق 
في الشعر العربي القدیم. وشمر عصر النهضة. 

وقد يحرص أحيانا على المجيء في نهاية البيت بكلمتين متجانستين أو 
متضادتين قي الدلالة: ثم يشفعه ببيت ‏ أو أكثر ‏ في نهايته كلمتان على وزن 
الكلمتين في البيت السابق, وهذا هو «التطریز» الذي تحدث عنه أبو هلال أو 
هو قريب منه. فيزيد بذلك موسيقى النص وضفرة, ثم تأتي آلف الإطلاق 
فتحدث إشباعا موسيقيا بامتداد النفس. وأكثر ما يظهر هذا التصنيع في 
القصائد الدينية التي نجتزئ منها هذه الأبيات تمثيلا لا حصرا: 


-ياربياريياربالاتناهمومن 

إلي همه شرهناسسراواعت انا 
يا ذا الصلال والاك رام مالكنا 

ياحيياموليافضلاوإحسانثاً 
یارب آید بروح الق دس هملجاانا 

صید الجید ولا تب قیه صیرانا ل" 


اد ولد نله تعمظی اواج الا 
ماأقيل اليسربعدالعسرإقبالا 
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وم اتت نات السك تاسسن 3 

من انکاره آن واه سساواش کل 
ف‌الله اک رمني سس وا مدني 

وحط صتی وزرا وان سل 
قد طال ماطمحت نضسي وما ظضرت 

لکن للوصل اوق تا واج ۷( 


ونعن نحس في هذین القطمین وآشباههما توازیا إيقاعيا متکررا يحدث 
بتآزره مع القافية وآلف الامطلاق انسجاماً صوتیاً عمیق الاثر قي النفس (سراً 
وإعلاناً. فضلاً وإحساناً//أنواعاً واشکالا» أوزاراً وأثقالاً. أوقاتاً واجالا). 
ولسنا نيعد عن اتحق إذا قلنا: إن هذا الانسجام الصوتي يتواءم مع الانسجام 
التفسي في القصيدةء ولعله نابع منه؛ ويكمله. 

وإذا لم تكن سمعة «التضمين» في نقدنا القديم طيبة ‏ وهو تعلق معنی 
بيت ببيت يليه ؛ وكان يحسن بالشاعر أن يتحاماه. فإن نقاد الشعر 
المعاصرين يعدونه فضيلة حتى إن الشعراء المعاصرين قد ولعوا به وهاموا. 

ويرى «جان کوین» أن في التضمين «لونا من انقطاع التوازي بين 
الصوت والمعنى. وهو تواز يؤكد عادة قوة بناء العبارة» (*"). وأنا أعتقد أن 
علينا أن ننظر إلى الشعر العربي في ذاته: وألا نقيسه ببنية شعرية 
أخرى تحققت في سياق تاريخي اجتماعي مختلف عن السياق التاريخي 
الاجتماعي للشعر العربي. ولكن هذا الاعتقاد لا يحول دون النظر في 
شعر الآخر ونقده والافادة منهما. وقي ضوء هذه النظرة لا أعد 
التضمين عيباء ولا أعده فضيلة؛ ولكنني أحتكم في أمره إلى السياق؛ 
فإذا كان السياق يستدعيه أو يقبله رضيت به والا فلا. وفي شعر الأمير 
عبد القادر مقدار غير يسير من التضمین. ولكن جله جاء في سياق 
وجداني عاطفي أو في سياق ديني روحاني حيث شبوب العواطف 
والمشاعر وتدفقها. فكأن البيت يضيق عن احتواء هذا التدقق فيمتد إلى 
البيت التالي ويغمره كما في هذا المقطع: 

أياس امع الشکوی ويادافظع!ئلبلا 
وا متسد الفسرقی وا واسعالبر 


الشعر والناقد 


تجهت لکم وج هي بأكرم شافع 

بح و ا وال ر 
لترسل لي عند الوفاة مب شرا 

برضوانك الأوفی وفوزي في الهش ر(۲۹) 


ولیس یخفی ما في هذا القطع من عمق العاطفة الدينية وتدفقها. ومن 
ضراعة الشاعر اللتاعة ولهفته الضارعة. فهل یقوی بيت واحد على النهوض 
بهذا العبء العاطفي الثقیل؟ لقد شکلت الأبیات جميعا جملة کبری واحدة 
ربط بين وحداتها (آبیاتها) التضمین. فکشف عن وحدة الوقف النفسي 
وجلاها. وآرجو أن تنظر إلى جمل النداء ذات البنية الواحدة (آداة نداء أو 
استغاثة + منادی اسم علم مضاف إلى مفعول). وذات الایقاع الواحد. ولعل 
وحدة الترکیب ووحدة الایقاع التکررتین آربع مرات تدلان دلالة عميقة على 
موقف الشاعر من ربه. فهو موقف تابت لا يخامره الشك. ولا یعتریه 
التغیر ألم نقل إن الایقاع ذو علاقة وثيقة بالعنی؟ وانظر إلى هذه القافية 
(البر). ثم قارنها بالضاف إليه في جمل النداء السابقة تر آن ه هذا «البر» ينقذ 
من الغرق والبلاء والشکوی. فتأمل! ألا تری أن هذه القافية تنتمی إلى أنظمة 
متفه ضروقية وإ شاغية وذلالية فما؟ إنينا كما فا و دا ملاقة وقيقة 
بمستوى المعنى في النص. وقريب من هذا قوله: 
يسود العين یا روح الج سد 
يارييعالقلبياتعمالستد 
كنت ني ةق رةعين وبي ا 
هام قل ب ولايمالوو لد[ 


تکرار ايقاعي یوائم هذا التبياق العاطفي الصافي النقي: ویعمقه في 
النفس. وقافية ثرية الدلالة. فسند الانسان هو ربيع القلب وروح الجسد 
وسواد العین. 

وقد مر بنا في مطلع هذا البحث آنماط من التکرار شتی, ولو آعدت النظر 
فیها لرأيت أن شطرا غير يسير منها يشكل تکرارا ایقاعیا یمکن ربط دلالته 
بالسیاق بیسر. ولا ضير في أن نعود إلى ضرب من هذا التکرار ونبین دلالته: 
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کم ناف سواکم سارع وا کم سابق‌ وا 

من سابق لف ضاائل وت ضل 
کم حساربوا کم ضاربوا کم غاليوا 

آقسوی‌اله سس دا بکشسرة وتمول 
کم صابروا کم كابروا کم غادروا 

أعتى أعاديهم كلع صف مؤكل 


كم + اهدو كم طاردوا وتجلدوا 
للثنائباتبصام وب قول 


ان هذا الایقاع التکرر لا یحتاج إلى قطنة للاحظة صلته بسیاق الحرب. 
وتعبیره عن آجوائها. فهو في قصره ونبرته القوية الصاخبة وتلاحقه آشبه بقرع 
طبول الحرب. وإذن فالایقاع هنا كما هو في مواطن أخرى ‏ ذو دلالة تکمل 
دلالات النص الأخرى. وتکشف عن انسجام العناصر البنائية وتضافرها . 
وقد يعمد الأمیر عبد القادر آحیانا إلى قواف ضئيلة القيمة الفنية نسبیا وهي 
ضالة ناجمة عن معرفة جزء من العنی قبل سماع القافية كما في هذا المقطع: 
ليتهماإذملكوني اس ج حوا 
ليتهمإذدماعفواأنيص شش ص وا 
رحلوا العمسیس ولم اش عسزبهم 
ليت شسعسري أي واد صب حوة 
ادها قلبی و اذا رهم 
أن یکونوا بج ميعي جتح واو( 
فالمتلقي يعرف سلفا جزءا من معنى القافية هو هذا الجزء الذي تدل عليه 
واو الجماعة. ولذا فإن حظ هذه القافية من المباغتة أو عدم التوقع ضئيل. 
ولكن هذا النوع من القوافي» كما ذكرت - نادر في ديوان الشاعر حتى يكاد 
يحسب على أصايع اليد الواحدة. ١‏ 
ونخلص من هذا كله إلى أن الإيقاع والقافية عنصران أصيلان في البنية 
الشعرية. وليسا عنصرين خارجيين مضافين الیها. وأن وظيفتهما لا تظهر 
إلا بالنظر إلى المستوى الموسيقي في القصيدة بوصفه بناء صوتيا معنويا. وقد 


الشعر والناقد 


استطاع الأمير عبد القادر أن یوائم بين هذا الستوی والستویات الأخرى في 
القصيدة مواعمة طیبة في جانب غير يسير من شعره. 


!لصو ر هة 

تعد الصورة ركيزة أساسية من ركائز الشعرء وبها تتجلی حيوية «التخیل» 
وعمقه بيد آننا ينبغي آلا ننسی - ونحن نؤكد آهمية الصورة - أن النص 
الشعري كل عضوي متكامل؛ وآن خصائصه تفوق مجموع خصائص عناصره. 
ولدا قد یکون ضروریا أن نشیر بين الوقت والآخر إلى تآزر هذه العناصر 
لإنتاج الدلالة. 

ونقد ظفرت «الصورة» في التصف الثاني من القرن. الذي تصرم بالأمس 
القريبء باهتمام الباحثين وشففهم. فتلاحق الحديث فيها وعنها تلاحق الليل 
والنهار حتى وقع قي وهم المرء أو كاد أن حديث النقد لا يستقيم إذا عري من 
الكلام على الصورة! ولكن المتأمل لهذا الحديث الذي تشعب و استفاض يرى 
صدود الباحثين عن المدخل التكويني للصورة. فهم راغبون عنه زاهدون فيه 
منصرفون إلى سواه كأنما حجزتهم دونه الحواجز أو صرفتهم عنه الصوارف! 
ولست أنكر عليهم أهمية ما أضافوه إلى نقد الصورة, ولا دقة المداخل التي 
عنوا بهاء غخذلك كله موضع تقدير لا شبهة فیه. ولكنني لا أكاد أعرف يقينا 
سر هذه الجفوة التي استحكمت بينهم وبين الدخل التكويني, فكأنهم قد نسوا 
أو تناسوا أن آهم حركة تجديد في تاريخ شعرنا القديم كانت يسبيب هذا 
الدخل, وأن أهم معارك التقد القديم كانت حوله! 

لا مناص للشاعر من أن يحول الفكرة إلى إحساس لأن انشعر لا يتكلم نفة 
حرفية. وهو بسبب ذلك يسلك مسالك الشعر لا مسالك النثر. ومن أهم هذه 
المسالك مسلك «التصوير». يتساءل جان كوين «ناذا نقول: هذا المنجل 
الذهبيء ولا نقول ببساطة هذ! انقمر؟» ثم يكمل «إن الإجابة توجد في التقابل 
بين النمطين: فالمعنى الإدراكي والمعنى العاطفي لا يستطيمان أن يعيشا مما 
في وعي واحد. والدال لا يمكن أن يشير في وقت واحد إلى مدلولين 
یتطاردان. ولهذا السبب فإن الشمر لا يد أن يستخدم طريق الدوران. لا بد أن 
يقطع العلاقة الراسخة بين الدال والفكرة يحل محلها الماطفة» ۰۱ ولكن 
تحويل الفكرة إلى إحساس أو المعنى الإدراكي إلى معنى عاطفي ليس مطليا 
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قریبا نقتاده من الناصية وقت نشاء. ولامر ما زعم الفرزدق أنه ریما جاءه 
وقت وخلع ضرس آهون عليه من قول بيت شعر. ولامر ما سهر الشمراء 
بأیواب القوافي! 

وعلی الشاعر أن يحذر ‏ وهو يحول الفكرة إلى احساس - من ضياع صوته 
في أصوات الآخرين. فلیس يقتل الشعر آمر كما يقتله أن يكون تكرارا أو شيه 
تكرار لشعر آخر لنسم ذلك بعبارة الدکتور عبد العزيز الأهواني «الأصالة» 
والاصالة لا تتم إلا إذا توافر لها عنصران آولهما عمق إحساس الشاعر وثانيهما 
استقلاله وتميزه في التعبيرء وقي الحق إن الأمرين وجهان لشيء واحد ("“. 
ولعل هذه الأصالة هي التي سماها د. عبد القادر القط «الذاتية» وشرطها 
بابتداع بعض الألفاظ والصور والعبارات. وبصدق التجرية وحرارتها *“. إن 
قراءة الشعر أمر ممتع: ولكن دراسته آمر شاق عسیر, بيد أن قوله هو الأعسر. 
ولقد قال الأمير عبد القادر الشعر فهل احتفظ بأصالته فصفا صوته؟ 

لیس من المظنون أن یکون الامیر عبد القادر قد آسرف في ابتد اع الجدید. 
فحول حركة الشعر عن مجراها. فذلك مطلب يعيا دونه الشمراء الکبار. ولکن 
الظنون أن تکون علاقته مع الترات الشمري ايحائية «نعتي إنعاش داکرة 
التراث. وفي اوقت نفسه انتساخه» بعبارة يوري توتمان (. لقد رأيناه في 
الص حف السابقة يوظف تقالید الشعر القدیم توظیفا فنیا طيياء ورآیناه 
يحرص في بناء تراکیب على أن یثبت قیها قدرا ملحوظا من ذاتیته. وبقي أن 
ننظر في صورة انشعرية من منظور تكويني دون أن نففل عن دلالاتها المختلفة. 

لقد آحصینا بشکل شبه دفیق «الصور» البلاغية في دیوان عبد القادر. 
فلفت انتباهنا قلة هذه الصور قیاسا إلى الشمر القدیم عامة. فليس في هذا 
الديوان ‏ وهو متوسط الحجم - سوی مائتي صورة. أو زد على ذلك قليلا. 

ورأينا هذه الصور موزعة توزیما متفاوتا بين آبواب اندیوان التي التزمناها 
متابعة لحقق اندیوان. فقد ذهب شمر التاسبات من حيث العدد بريع هذه 
الصورة (۵۲): وتلاه شعر الفخر (۵) ثم تلاهما شعر «الساجلات» (۶۰). ثم 
لحق هذه الأبواب ياب المزل (۲۳). وجاء شمر التصوف أقل آبواب الدیوان 
تصویرا (۲۰). وقد یکون التفاوت في عدد الابیات سببا في هذه الظاهرة ولکن 
السبب الذي لا ریب فيه هو طبيعة الغرض الشعري. ققد رآینا الشاعر ينحو 
يغزله منحى عاطفيا. فتظهر فيه ملامح عذرية شتىء ومن المعروف في تاريخ 


آلشعر والتاقد 


الشمر العريي أن الفزل التحليلي أو العذري يقل فيه الاعتناء بالتصویر. فاذا 
جاءت فيه بعض الصور قانما هي صور اهتدی إليها هولاء الشعراء 
باحاسیسهم لا بعقولهم. ولم يتكلفوا التنقيب عنها في التراث. ولمل انعناصر 
البنائية الأخری ‏ کالالفاظ الماطفية؛ وظواهر النداء والتکرار وتلاحق الأسئلة 
من دون انتظار الجواب وسوآها كتير - تعوض عن قلة التصویر البياني. وسیاق 
التصوف سياق وجداني روحي يفيض بالشاعر والأحاسيس والانفعالات القوية 
الحادة, ومثل هذا السیاق یحتاج إلى الرموز الشرية الدلالة. وإلى الالضاظ 
الماطفية الاتفعالية. والی ظواهر تركيبية شتی آکثر من حاجته إلى «الصورة» 
الضيقة انتقارية الاطراف, فإذا جنح إلى قدر من التصوير فإنما یجنم إلى 
الصور العاطفية التي توشك أن تضارع الرمز في ثراء دلالتها . 

وإذا نظرنا في بنية هذه الصور البلاغية رأينا «التشبيه» يهيمن هيمنة قوية 
عليها. فهو يذهب باکثر من نصفها (۱۰۷). تليه الاستمارة (۰)0۷ هلا يبقى للكناية 
إلا القليل. ومن المعروف في تاريخ الشعر العربي القديم, ولا سيما الشعر الجاهلي 
والشعر الأمويء أن التشبيه هو اللون البلاغي المهيمن: ثم تليه الاستعارة: ولم تبدا 
الاستعارة بمنافسة التشییه إلا بظهور الشعر المحدث. أو ما عرف بمذهب «البديع» 
في شعر العصر العباسي. وليست سيطرة التشبيه وقفا على باب من أبواب الديوان 
دون آخرء فهو يهيمن عليها جمیعا. وان كنا نلاحظ أن سيطرته في شمر المناسبات 
والمساجلات )١١ ٠۳١(‏ تغوق سيطرته في الفخر والفزل والتصوف (۰۱۷ ۰۱5 15), 
فالاستعارة في هذه الأغراض الأخيرة تطل برأسها بوضوح (۰۱۳ )٠١ ١١١‏ كأنما 
تحاول مضارعته على نقيض ما هي عليه في المناسبات والمساجلات (۰۱۱ ۱۰). 

وليس من تعليل لهنه الظاهرة سوى الفرض أو السیاق. فهو في المناسبات 
والساجلات يكون في سياق تقليدي فيه من العقل أضعاف ما فيه من 
الماطفة. ولکته في الفزل والتصوف يكون في سياق وجداني عاطفي تتداخل 
فيه الحدود وتقترق وقد تتماهی, وإذن فلا غرابة في أن تتافس الاستمارة 
التشبيه في انظهور والاختفاء. وأما سياق الفخر فسیاق بدوي صرف تهدر 
فيه نفس الشاعر ونتدفق, فتختلط فيه الحدود حینا وتتداخل. وتفترق حینا 
آخر وإذن فالقول فيه کالقول في سابقه وأخشى أن یظن قاری هذه السطور 
آتنا آرسلنا القول من دون أن نحترس أن نزمه بزمام. فجعلنا في سياق الفخر 
ما ليس فيه ولکن ظنه سیتبدد حين یتذکر اقتران الحب والبطولة في سياق 
واحد هو هذا السیاق الاصیل في شعر الفروسية القدیم. 
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فإذا نظرنا في هذه الصور مرة أخرى وجدنا أن أكثرها قديم وأقلها 
جدید. وأن كثيرا من هذه الصور القديمة شائعة تعاورها الشعراء جيلا بعد 
جيل حتى نفدت طاقتها الإيحائية أو كادت على نحو ما نرى في هذه الأبيات 
التي نسوقها تمثيلا لا حصرا: 
وهد؛ الظيي لا يرعى نم اما 
ولا یرضی سؤني س ههار 
الا من منص في من ظبى ق سر 
لش دآشسحت مسراتصه فن‌وادي 
هم الليوث: لیسوث القساب مغ اضب ۸ 
واللیث لا ُلتقى ان كان ضضب انا 
وکنت لتا بای نامریص] 
وکسهم نام انم اضسراوبوسی 
عسيسادي ملاذي عمدتي شم عدتي 
وک يفي إذا أيدي نواجصده اندهر 
وقل مثل ذلك في نار القلب. ومياه الخد والقلب الأسير وبرق السیوف. 
ونار الفراق, ونار الوغى. وذروة المجد؛ ورعاية النجوم وسواها کثیر. وهده 
آشباهها صور نضبت فلم تمد قادرة على القيام بوظیفتها. وغدت آقرب إلى 
الدلالة الاشارية. 
ویمکن أن نرد بعض الصور القديمة إلى شعراء بأعيانهم. على نحو ما 
نری في هذه الأبیات. التي نسوقها تمثیلا لا حصراء والتي نكتفي برد صورتها 


إلى آهم شاعر عرف بها: 
فیس پ‌االعصدذاری وقد جعلن كوى 
مرش عسات بأاهصداق من اه سور 


فقد أخذ انصورة من عمر بن أبى رييعة: 
وکن إذا ابص رننی آو سس مسعنتي 
سعين قف رق_ هن الکوی بال اجر 
یادا النضورالذي في القلب مرتعه 
ارتفع به لا ترع ف الصب في به د 


الشعر والناقد 


آخذها من قول الشریف الرضي: 
يااظبيةالبيان ترعى فى خمائله 
لي هتك‌اليسومان‌القلب مره اك 
وابش شت هاوجدي ومابين أضلعي 
من البهد والأشواق والدمع کب لض‌ال 


أ خذها من فول التتبي: مطر تزید به الخدود محولا . 
وذوى اكان رطباأايانعا 


ووضی العظ هولميبةالجلد 


ولقد سبق المخبل السعدي إلى هذه الصورة بقوله: 
فإنيك غصني أصبح اليومذاوياً 

وغصتك من ماء الش باب رطیب 

مبیت آرمد في شلقاوتململ 


أخذها من حسان بن ثابت: 
مسسابال مينك لا تنام انما 
كحنتمآقي ها يكحلالأرمد 
والراكيون عتاق الخضیل ضامرة 
تخاله افی مجال السبق ع قبانا 


آخذها من «أبي البقاء الرندي» بل قل أغار علیها: 
كأنهافيمجالالسبق عقيان 
یا راکسبین عتاقّ الخسیل شامرة 
ووجه طلیق لا یزایله ال شر 
لتناصنهوج ‏ ادهلا تک دره الدلا 
آخذها من قول حسان: وبحري لا تکدره الدلاء. 
لهافي فقلب سام يو هه دییب 
دبیب الیسره في ذات السق يم 
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1 1 ۳ شت في‎ E. 
مشي السسره قيال قم‎ > 


ولا نريد أن نقتح من جديد باب «السرقات» ولا أن نخوض في «التناص»: ولكنتا 
نرید أن نؤكد أن كثيرا من صور الشاعر كان فيها عالة على غيره. وأنا اعلم أنه ما من 
صورة يستمدها شاعر من آخر تبقی على حالها الأولى إلا في القليل النادر, ولكتني 
أعلم أيضا أن إضافات الأمير عبد القادر إلى صوره انترائية كانت إضافات ضئيلة 
القيمة فلا تكاد تذکر. لقد نهل وعل من انتراث حتى ارتوى. وقد نجد في شعره عددا 
من الصور الجديدة ولكننا نوثر أن نرج الحديث عنها خشية التكرار. 

فإذا نظرنا في مصادر الصورة أو مرجعياتها ‏ بفض النظر عن القديم أو 
انجدید - رآینا أن الطبيعة هي آهم مصادرها أو مرجمياتهاء ققد استمد منها 
الشاعر نصف صوره (أكثر من مائة صورة). پلیها الانسان الذي استمد منه ریم 
صوره عندا تقریبا (قرابة خمسین صورة)؛ ویلیهما عالم الحرب والدین؛ ققد 
استمد الشاعر من كل منهما عشر صور أو آکثر قلیلا. واستقی بقية صوره من 
عانم اللب اس (۱). والزمن (۵) والجواهر (4). والخمرة (۲)» والمطور (۲) 
واستقی من النحو وأدوات الكتابة والمعادن والالات الموسيقية وغیرها أفل من 
عشر صور. ويعرف دارسو شعرنا القدیم ‏ ولا سيما الجاهلي والأموي منه - أن 
الطبيعة بچمادها ومتحرکها. أو الاشیاء والعناصر في الکون كانت الینبوع الثر 
الذي كان الشاعر القدیم يرده كلما رام صورة على نحو ما قعل الأمير عيد 
القادر» وان كان يستعيض في أحيان كثيرة عن الطبيعة في الواقع بالطبيعة في 
الشعر. فهو يلتمس صوره من أشياء الكون الملحسوسة وعناصره (الماء: لاء 
الریاض: ۵. الربع اليباب والنبات الهشيم: ؟. الصحراء: ۵. الأزهار والورود : 5: 
الشجر: ۲ الرعد والبرق والريح والطر: 1: النار: ۰۱۰ النسيم ۱: انجبال: ۲: 
الحیوان بضروبه الختلفة: ۰۱۲ التحل والعناکب: ۲ء الطير: ٤‏ وهكذا ...). 

ویعرف هولاء الدارسون آیضا أن «الانسان» هو الصدر الثاني للصور في 
ذلك الشعر كما هي حال شمر الأمیر (المرأة وحدها: ۰۲۰ الانسان عامة بافي 
الصور). وإذن فخیال الامیر عبد القادر خیال يطير على مقربة من أشياء 
انکون وعناصره, وقلم ا یحلق. بل قل هو لا یحلق ولا يفير شیثا من ترتیب 


الشعر والناقد 


آشیاء انکون وعناصره إلا إذا كان في حالة الوجد الصوفي. ولو أن الاستاد 
الفاضل جامع اندیوان ومحققه رتب القصائد ترتیبا تاریخیا لاستطعنا أن 
نتتبع مسيرة الامیر الشمرية تتبعا دقیقا نکشف به عن تطور أسلوبه القني 
ومواقفه. ولکنه - للأسف ‏ صنف اندیوان غير عابي بالتاريخ فلم یمد آمامنا 
سوی بعض القرائن التي تفتح ياب الظن والحزر والترجیح دون أن نفضي بنا 
إلى اليقين التاريخيء إن كان في انتاریخ یقین. 

فإذا فرغنا من حديث الإحصاء ونتائجه وجب علينا أن نتظر في بنية 
الصورة الشعرية بعد أن صنفنا هذه البنية حسب أنواعها البلاغية العروفة. 

وأحسب أنه ينبغي أن نتذکر, قبل الشروع في تحليل بنية الصورة. أن نقادنا 
القدماء ‏ والبلاغيون منهم دون ريب قد فرقوا بمن الاستعارة القريية والاستمارة 
البعيدة محتكمين في التمييز بينهما إلى الذوق والخبرة والعرف؛ وهم في ذلك 
يصدرون عن مفهومهم لما عرف في النقد القديم بمصطلح «عمود الشعر». و«عمود 
الشعر» نظرية يحب كثير من الباحثين وصفها «بالاعتدال». وهو وصف لا يخلو من 
المحاباةء فهي ‏ في حقيقتها - خطوة أخرى بعد خطوة «ابن قتيبة» في التقييد على 
الشعراء. ولكنها خطوة آشد صرامة وخطرا لانها تتصل بكيفية التعبير, أي بجوهر 
العمل الشعريء ومن هنا تظهر مجافاة هذه النظرية لروح الشعر. ولكن من قال إن 
الشمر يهتم بآراء النقاد؟ أكاد أقول إن من الخير للشعر أن يعامل النقد معاملة 
الرجل الكريم للصفار من آقریائه, يربيهم ويحنو علیهم. وقد يستمع أحيانا قليلة 
إلى آرائهم! وليس في وسع المرء إلا أن يعجب من جرأة النقاد وتنفجهم. وأقضل ما 
خطه أفضلهم لا يزيد على أن يكون هوامش على شعر شاعر كبير. 

لقد أوشكت أن آقم في غواية الاستطراد. وليس لي رغبة فیه. ولكنتي 
راغب في الإشارة الخاطفة إلى مفهوم الصورة. فقد كان القدماء يستمدون 
حواسهم وما تعطيه مباشرة من دون الميل إلى التجريد أو الإغراب إلا في 
النادر القلیل, ولكن فريقا من هؤلاء القدماء هم أصحاب «البديم» كانوا 
يتغلغلون وراء المحسوس في عالم الجردات. فتفيرت الصورة الشعرية في 
أشعارهم عن أختها القديمة تفیرا تكوينيا ووظيفيا. فأين تقع صور الأمير 
عبد القادر عامة واستعاراته خاصة من نظرية عمود الشعر أو من مذهب 
البديعة أو لنقل بلفة جان كوين إلى أي مدى استطاعت صوره أن تغير نمط 
العنی أو طبیعته. وأن تحوله من المعنى الذهني إلى المعنى الماطفي5 


الحشکیل اللغوي في شعر الأمیر عبدالقادر الجزانري 


واحدء وان بدا آولهما من الحضارة العباسية. وبدا الثانی من أورويا العاصرة. 
قمدارهما مهأ حول «بنية الصورة». أي حول وحدتي الصورة, وإذا كان هذا 
الامر واضحا في السوال الأول. فانه واضح في السؤال الثاني بدلیل قول 
«كوين»: « عتد ما بخلق الشاعر استعارة مبتگرهة قانما الذي ابتدعه هو 
الوحدات وليس العلاقة: هو يجسد في شكل قديم جوهرا جديداء ^ 

لقد ميزت صور الأمير عبد القادر في مجموهتين: مجموعة كبيرة هي 
مجموعة الصور التراثية. ومجموعة صغيرة هي مجموعة الصور الجديدة أو 
التي تفلب عليها الجدة. وقد آن أن ننظر في نماذج من هاتين المجموعتين. 

لقد قلنا من قبل إن الشاعر «بدوي عريق». قلنستمع إلى طرف يسير من 
حديثه عن البادية: 

آوجلت في روف قد رق منظرها 
بکل لون جمسیل شیق عطر (۸۷) 


لقد وقع الشاعر في غمرة احساسه بالبادية على هذه الصورة البديعة. فقد ألفنا 
أن توصف الألوان بالجمال, ولکن من غير المألوف أن توصف بأنها «عطرة». فاللون 
يدور في مجال اثروية, والعطر محاله «الشم». تقد أبقظت كلمة «عطر» حاسة آخری 
اللشاركة المين في الاستمتاع يجمال اليادية. وكأن الشاعر لا يدرك هذا الجمال ببصره 
وحده بل يدركه بحواسة حميعاء ولذا كان هذا «التراسل» بين الحواس. 
وقد رأينا الشاعر ينحو بغزله منحى عاطفيا تحليلياء فلا غرابة في أن يقول: 
وقد کلضتني اللیل أرغي توعد 
إذا نامه اترتاع بالب سعسسد والصد 
فلو مات رضوي من الش وق بعض ما 
حملت لذاب اتصضرمن ش‌دة الوجد )0 


وليست رعاية النجوم بأمر جديد على الشعر العربي. فقد آبدع في 
الحديث عنها شعراء كثيرون يتقدمهم النابغة الذبياني. وليس تجسيم الشوق 
أمرا جديدا على الشعر آیضا. فقد سيق إليه كثيرون یتقدمهم «عروة بن 
حزام» في حديثه إلى ناقته التي جعلها معادلا موضوعيا له. فقال: 
هتى تجم عي ش وقي وشوقك تظلعي 
وس سالك بالعبم الث غيل يدان 


الشعر والناقد 


فدل علي مه القلب ریا عرقتها 
لها وهوالتفس الذي كلاد یظهر 


فانظر إلى تجسيد الشوق. وضم إليه هذا القلب الذي يشم روائح 
الاحباب. فإذا هما معا - القلب والشوق ‏ يصيران دئیل الشاعر إلى الحبيبة! 

ولكن الجديد في بيتي الأمير عبد القادر هذا الجمع بين الصورتين في 
سياق واحدء وهذا الجماد الذي أحله محل الناقة «جبل رضوی». فکشف 
بذلك عن عمق الإحساس الغائر في النفس, وهذه «الفارقة» البديعة التي 
آقامها بينه وبين «المرتاع بالیعد والصد» الذي نام في هذا اللیل. وكان الظنون 
به أن تكون حاله كحال الشاعر. فکلاهما مروع بالحب. ولكن شتان ما بين 
العاشقين: عاشق مرتاع بالبعد الصد ینام. وآخر لا يقوى على النوم. فکیف 
تكون حاله إذن وقف فلیلا على هذه التعدية البديعة «وقد كلفتني الليل». 
وانظر ما فيها من الشقة والوصب ويعد الهمة لتعرف من هو هذا اليدوي 
العاشق الذي يرعى النجوم. وكم كنت أتمنى لو أن الشاعر قال «من ثقل 
الوجد» بدلا من فوله «ولو فعل لالتأم شطرا البيت التثاما بديعا. 

ولنستمع إليه وقد شبه قصيدة صديق له بالمرأة. فنسي القصيدة. وراج 
يتحدث عن المرأة: 

لیامت طق حلوبه س حسربابل 
رخيم الحواشي وهو أمسضى من الخلل ٠‏ 


أن يكون المنطق حلوا ساحراء هذا من مألوف الكلام. وأن يكون أمضى من 
السیف. هذا من مألوف الكلام أيضا. ولكن الجمع في سياق واحد بين المذوية 
الرقيقة الساحرة والقسوة والعتف والمضاء هو جمع أضداد متناقرة. بل أضداد 
متنافية فكل طرف يطارد الآخر محاولا نميه لتحرير السياق من الصراع والتوتر, 
وإعطائه دلالة نقية صافية. وفي هذا السياق المشحون بالمتناقضات تأتي هذه 
العبارة الغريبة «رخيم الحواشي» تجمع بين الطرفين السابقين أو قل یتنازعها هذان 
الطرفان. فكلمة «رخیم» من سياق المنطق الحلو الساحر. وكلمة «الحواشي» من 
سياق السیف» وتضايف الكلمتين تضايف غريب ويديع. لقد نجسم الصوت ففدا 
أمرا ماديا يُلمس بالأيدي أو تلمس حواشیه. ثم رقت هذه الحواشي ثم ازدادت رقة 


الحشکیل اللغوي في شهر الأمیر عبدالقادر الجزائري 


حتی تلاشی کیانها المادي الملموس وغدت «رخيمة» تدرك بالسمم لا باللمس! هل 
اکتسبت الحواشي نصیبا من «الرخامة» واکتسبت الرخامة نصیبا من مادية 
الحواشي؟ وإذن فسیاق البیت سياق متوتر متداخل ينتج دلالات مختلطة متدافعة 
لا تمرف النقاء, ألا يحق لنا أن نسال: أهذه هي المرأة في نفس الأمير عبد القادر؟ 
بلی, ولعل هذا الأمر هو الذي جعله ينحو بفزله هذا المنحنى العاطفي الذي رآیناه. 
وهو الذي رشح لاقتران الحب والبطولة في سياق واحد على نحو ما رأينا آیضا. 

ويتحدث الأمير عن جيشه: ويحمل ريح الجنوب رسالته إلى هؤلاء 
المجاهدين ‏ على نحو ما رأينا سايقاء ويخاطب هذه الريح قائلا: 

وأهدي إلى من بالرياض دیشهم 
أزكى وأحلی من بیرق رنفل )٩(‏ 


ولیست البراعة هنا في تشخیص الریاح فقد آسرف العذریون ؛ وغیرهم 
في هذا الامر. ولكنها في هذا الحديث الذي فوق سماعه - يشم سم وَيُتدوَق: 
وفي هذا العبير الذي لا يشم فحسب بل يتذوق أيضاء وفي هذا «القرنفل» 
الذي ينافسه «الحديث» حلاوة وطيب رائحة! ألا يكشف تراسل الحواس هنا 
عن حب الشاعر العميق لهؤلاء الجاهدین الذين يشجعهم على المضي فى 
جهادهم. فلا يكتفي بسماع حديثهم على بعده عنهم. بل يتذوق حلاوة هذا 
الحديث؛ ويشم رائحته الزكية التي تزري بعبير القرنفل! آلا يدل هذا على أن 
رؤية الشاعر الدينية رؤية عميقة مركوزة فى النفس5 
أرأيت كيف تتحول المعاني الذهنية إلى مشاعر وأحاسيس وعواطف» وكيف 
تکشف بنية الصورة عن الذات الشاعرةة هل نخطى إذا قلنا : 
إن شعر هذا الشاعر يكشف عن رؤية داخلية؟ة 
وقد دفع الأمير نفسه وشعره في سبيل التصوف. فلنستمع إليه وهو يصور 
رحلته إلى أستاذه الصوفي 
إلى أن دعتني همه الشيخ من مدي 
بعسيدالا قادن قفعهندي لك الوضر 
فشمسرت عن ذيلي الاطار وطار بي 
جتاح اشتياق ليس یضشی له کر 
ومایعدت عن هذا الحب تیاس 2 
ولم يشنه سس هلهناك ولاو ر(“ 


الشصر والناقد 


وأرجو ألا تستعجل في قراءة هذه الأبیات. آلا يكفي أن انشاعر كان 
مستعجلا؟ نقد كان الأمير متلهفا للقاء شيخه: فجاء حديث رحلته قصيرا 
شدید القصر في قصيدة طويلة أو مسرفة في الطول. فكشف هذا الحديث 
القصير عن رغبة النفس في سرعة الوصول. وكشف الربط «الفاء» عن 
سرعة الاستجابة «إلى أن دعتني... ألا فادن... فشمرت» وكشفت حركة 
الضمير عن اللهفة والقلق وفوران المشاعر وتدفقها الفیاض. فقد استخدم 
الشاعر للحديث عن نفسه في أثناء الرحلة ثلائة ضمائر هي ضمير المتكلم 
«فشمرت... وطار بي». وضمير الخطاب في تجريد بلاغي واضح «ذا المحب» 
وليس هذا المحب الذي يتحدث إليه سوى نفسه الاثلة أمامه؛ فقد قال «ذا» 
ولم يقل ذاك أو ذلك قي إشارة إلى البعد. وضمير الغياب «ولم يثنه». 

وهذا الانحراف في استخدام الضمائر دليل قاطع على اضطراب المشاعر 
وقلق النفس وتشعت الإحساس. ثم جاء تكرار النفي ليؤكد عدم البعد, أو قل 
ليؤكد القرب النفسي على الرغم من البعد المكاني «وما بعدت... ولم يثنه... 
ولا وعر». وقي سياق هذه العناصر البنائية التي تتناصر للتعبير عن السرعة 
والقلق والاضطراب والتشعث والإحساس بالقرب النفسي واللهفة إلى الوصول 
تأتي هذه الصورة «وطار بي جناح اشتياق ليس يخشى له كسر» لتؤكد هذه 
المشاعر والانفعالات جمیما أو آقل جریا مع صورة الشاعر لتضمها جمیعا 
تحت جناحهاء وتطير بها دون أن تخشی ضعفا أو انكسارا. 

أليس في تجسيد الشوق بالجناح ما يفوق في جماله صورة الشوق الذي كاد 
يذوب جبل رضوى من ثقله؟ وهل من المناسب أن يكون الشوق تقیلا ههنا؟! إنه في 
شوق جامح إلى لقاء أستاذه. وإذن ما أحرى بهذا الشوق أن يطير به إليه (جناح 
اشتياق)! وآرجو ألا نففل عن صلابة هذا الشوق أو صلابة هذا الجناح «ليس يخشى 
له كسر». إن يقينا مطلقا بالوصول السريع يتبعث من قوادم هذا الجناح وخوافيه. 

لقد وصل الأمير عبد القادر إلى حضرة شیخه. فكيف حدت عنهة 


ومازهرةالدنيابشيءلهيرى 
وئیس لهايومابمجلسه نش( 


ولیس هذا التشبیه البلیغ الذي جاء على صورة المتضايفين هینا أو قريب 
التناول, بل هو يثير الفيرة في النفس إن كنت تطلب الصدق في القول. 
ولیس یکمن سر جماله في نوعه البلاغي فما آکثر التشبیهات البليفة الميتة! 


التشكيل اللفوي في شعر الأمير عبدالقا در الجزائري 


ولم يخترع الشاعر هذه الصيفة فهي قديمة قدم الشعر. ولکن سر هذا 
الجمال کامن في طرفیه أو في بنیته (زهرة الدنیا). ألا تبعث الزهرة قينا 
حساس بالجمال, فیبهجنا شکلها. وتروقنا آلوانها, وینعش قلوینا آریجها 
الفواح؟. ولکن آلیس الذبول والتلاشي مصیرها؟ وهل اندنیا غير زهرة بديعة 
الحسن قصيرة العمر5 آلیست تفتتنا الدنیا الفاتنة ثم نکتشف أن وجودنا - 
مهما يكن بدیما - هش وعرضي وزائل؟ آلست تری كيف یتبدد العنی الذهني 
رويدا رویدا: ورویدا رویدا يتحول إلى دلالات عاطفية خالصة؟ وانظر إلى 
تکرار «النفي» الذي يفيد تثبیت الفكرة التي بریدها الشاعر. 
ولنستمم الیه وهو آمن في ظلال التصوف یحدشا عن أصحایه: 
جبال مک لو شامت محاستهم 
حنوا ومن شوقهم ناحوا وقد صاحوا 
شهب الدراري مده ایام س ابحة 
لو ایص.رتهم دا جوا ولا روا °0 


ولیس تشخیص الجبال أو اندراري بدعا في الشعرء فما آکثر ما شخصها 
الشعراء یتقدمهم من دون منازع «ابن خفاجة الأندلسي» في قصیدتیه البدیعتین 
في «الجبل» و«القمر». ولکن الجديد هو هذا الانحراف في استخدام الضمائرء 
وتنزیل الجبال والدراري منزلة العاقل, فقد استخدم في الحدیث عنها «واو 
الجماعة» الخاصة بجمع الذکر الماقل. وکان من حق النحو عليه أن یقول (حنت 
ومن شوقها ناحت وقد صاحت). و(نا جاءت ولا راحت). ولکنه آثر - ولا آقول 
آخطاً - الانحراف أو العدول عما توجبه قواعد اللفة على نحو ما قمله 
«الشتفری» من قبل في الحدیث عن الحیوانات مع اختلاف الدلالة زهم الأهل 
لا مستودع السر ذائع/ لدیهم ولا الجاني بما جر یخدل). 

فإذا فتشنا عن دلالة هذا الانحراف تبینا أن دلالته تتصل اتصالا حمیما 
بعقيدة «المتصوفة» قهم يرون في الوجودات صمة من صفات الله. ویعتقدون 
آنها تتحدث وتعقل وتحس کالانسان تماما, ولذلك یخاطبونها بصيفة العاقل. 

وأرجو آلا نسرف في الظن, فتتوهم أن کل صور الشاعر أو جلها من هذا 
القبیل. إن طرفا یسیرا من هذا الظن يكفي. فما آکثر الصور الناضبة أو 
القريبة التي لا تقوی على تحريك المشاعر كما نری في هذه الآبيات التي 


نسوقها تمثيلا لا حصرا: 
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عيساذي ملاذي عم دتي شم هدتي 

وكه فيإذاأبدىنواجدهالدهر 

تصيسيني ثم تسسبيني وتكويني 
الا گم جرت طلقا بنا تحت غعيهبٍ 

وضاضت بحا رالةل من شدة الموى 
أحلى الدیج ملديح خل قلاخغر 

آقف سس واله تنبيى ‏ كلس در باهر 
وانطیرفی آدواهام تنم 

برخیم صوت فاق نف مه مزهر 
وبي تتقي یوم الطسان فقس سوارس 

تض‌الینهم في المرب أسثالأشبال 


ولو دققنا في هذه الصور وأشباهها لضاقت ينا سبل القول لانصراف 
النفس عنها. فالدهر الممترسء؛ وسهام اللحظ. وقوس الحاجب. ويحار الآل. 
والأبطال الاشبال, والأقوال التي تشيه الدر. والصوت الذي يفوق جماله تغمة 
المزهر؛ وكل الصور التي من هذا الوادي عاجزة عن تحريك الخيال وإثارة 
المشاعر والانفعالات إما لقرب وحدتي الصورة فريا يصل بينهما برحم واشجة 
فلا تكاد إحداهما تضيف إلى الأخرى شیئا أو بعض شيء كصورة الصوت 
والمزهر, وإما لأن الصورة قد جقت وصوحت فأصابها البلى من كشرة التداول 
كما هي حال معظم الصور في الأبيات السابقة. 

وقبل أن أطوي هذا الحدیث أحب أن أقف على ظاهرة تتكرر في شعر الأمير 
عبد القادر؛ هي ظاهرة «الاستطراد» في معرض الصورة. وهي ظاهرة عريقة في 
شعرنا القديم ولا سيما الجاهلي والأموي منه. فهي تأتي في سياق الحديث عن 
الناقة (لوحة الصيد أو قصص الحيوان الوحشي في كثير من الشعر الجاهلي 
والأموي). أو في سياق الحديث عن الحبيبة (قصة الجمانة البحرية في شعر 
المسيب بن علس؛ وقصة شجرة السرح التي رمز بها «حمید بن تور الهلالي» 
لحبيبته. أو في سياق الحديث عن ريق الحبيبة (قصة مشتار العسل في شعر 
الهذليين). وتأتي هذه الظاهرة في شمر الأمير عبد القادر في سياقين: أولهما 
سياق الفزل. وثانيهما سياق المجاملات أو الإخوانيات. 


الدشکیل اللفوي في شعر الأمیر عبدالقادر الجزاتري 


فهو في سياق الفزل یصور حبیبته غزالا ثم یستطرد في الحدیث عن هذا 
الفزال. وهو في سياق الجاملة يصور قصيدة صديقه فتاة ثم پستطرد في 
وصف هذه القتاة والحدیث عنها على نحو ما نری في هذين التصین: 
آود بان آری ظبي ادص سرحاري 
وأرقب یف واللیل سار 
وهدا الظبي لا یرصی دما 
ولا یرضی م زانس اجار 


يت يه بدلهويصول ودا 
0 
غنىيبالجلبسال قلا يداري 
أمازحطه قلا يرف ى سزاإحا 
واس اه تراء لايًمعاري 


ويعتيني فيكسسوالقلب بسطاً 
أن العسستبيطفي حسرناري 

فنإهولءعريجب د بالوصل 
تزهوبح سن علامن فيرتزيين 

تمیس ک‌الف صن اذ مرالشمال به 
او شارب تمل من خسسمسسردارین 

هی صاء پیب_دو لنا هن وجه ها مسر 
من سب فاتته ابانت بتلوین 

ترمي باه اظه عن قوس حاجبها 
تصيبتي شم تسبيتي ونكويني 

وقد بدت لي طلوع انش مس مس فسرة 
)۹ 
لقد حاول الأمیر عبد القادر في هذین النصین وأشباههما أن پنتقل بالصورة 
إلى مستوی «الرم ز» فأخفق. وقد سلك في إخفاقه مسلکین لو جمم بینهما 
لأصاب. ولكان ثنا من شمره قصائد رمزية تلفت النظر. فهو في النص الأول 
صور حبيبته ظبيا ثم مضی في الحديث مكررا كلمة «ظبي». ولکن السياق كله 
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سياق عاطفي مفعم برائحة الحبيبة الانتی. فالطیف ورعاية الذمام وموانسة 
الجار والتیه والدلال وعدم قبول الزاح أو الماراة والعتاب وعدم الوصول و... 
آمور تنفي صورة الظبي - ولو کرر اسمه - من السیاق. فیخلص للحبيبة وحدها. 
وبذا تموت الاستمارة لأنه لم یستطع تنمیتها. ولا یظهر للظبي امتداد حي في 
القصيدة. وقد كان یحسن به أن یزاوج بين صفات الظبي وصفات الحبيبة 
مزاوجة مراوغة ماكرة بحيث تبدو الزاوجة صالحة لطرفي الرمز - الحبيبة 
والظبي - ولو فعل لعمّق [حساسنا بالحبيبة الظبي أو الظبي الحبيبة. 

وهو في النص الثاني صور قصيدة صديقه إليه امرأة حستاء ثم مضی 
في اتجاه معاكس تماما لاتجاهه في النص الأول. فأسرف في الحديث عن 
هذه الحسناء. ونعت محاسنهاء وما فعلته به. فتحول السياق إلى سياق 
عاطفي صرف تملؤه هذه الحسناء بمفاتنهاء وبما تفعله هذه المحاسن به, 
وبذلك انتفت صورة القصيدة من السیاق. فقد طردتها صورة المرأة منه. 
وأوصدت دونها الأبواب» وخلص السياق كله للمرآةء أي للطرف الثاني من 
الرمز. فالجمال غير المجلوب والفصن المياس ودقة الخصر والوجه المشرق 
كالقمر والضفائر الفاحمة وسهام الألحاظ وقوس الحاجب التي استدعتها 
مراعاة النظير كما يقول البلاغيون (السهام والقوس) وسوى ذلك مما ذكره 
الشاعر آمور تنفي حضور القصيدة التي يقرظها الآمير ويتغنى بمحاسنهاء 
وتکثف حضور المرأة وحدها. فيخلص لها السياق. ولو زاوج الشاعر بين 
صفات القصيدة وصفات المرأة الحسناء. ومكر بنا فلم نعد نعرف على وجه 
اليقين أيتهما صاحبة الصفة المذكورة لازدادت أنوثة القصيدة وشعرية المرأة 
معاء أو قل لكنا أمام القصيدة/ المرأة. والمرأة/ القصيدة. 

وبعدء 

فقد حاولت في الصحف التي خلت أن أدنو من الأمير عبد القادر» وأن 
أرهف القلب. وآن أعقد قبضة الكف على خير ما أسمع: فنظرت في شعره 
نظرة لا ينقصها الإنصاف أو الوضوعية. ون كان التعاطف یخاللها. فليس من 
الصواب أن ندرس أدبا لا نتعاطف معه. تلك وصية قديمة أحب أن نتذكرها . 


الغو امسش 


الهوامش 


المدخل 

(۱) هشام شرابي: الشقفون المرب والفرب. مواطن متضرفه. دار النهار 
/بیروت/ط۲ ۱۹۷۸ . 

(۲) عزت فرني: «العدالة والحرية في فجر النهضة السربية الحديثة» ‏ الباب الثاني - 
سلسلة عالم المعرفة /الکویت/ ۱۹۸۰ م. 

(؟) هشام شرابي: الرجم السابق. مواطن متفرّقة. 

)٤(‏ وجيه فانوس: الهوية السربية والعومة والتلقي (بحث ضمن بحوث ندوة: الأدب العربي 
واقعه وآفاقه) /دمشق/ ۱۹۹۹ م. 

(۵) إحسان عباس. تاريخ النقد الاديي عند العرب. ص: ۵۲٩‏ - ۵4۱ دار الثقافة /بیروت/ 
۲ ۷۸٩۱م-‏ 

(7) شكري عیاد : آزمة الشعر العاصر. ص: ۱۳۱ . آصدقاء الکتاب - /القاهرة/ ۱۹۸۸م. 

(۷) شكري عیاد : المرجع السابق. ص: ۱۳۹ . 

(۸) شكري عیاد : الرجم السابق. ص: ۱۳۵ . 

)٩(‏ تزفتیان تودروف: انشمرية. ترجمة شكري البخوت ورجاء ين سلامة. ص: .١١‏ دار 
توبقال /اندار البیضاء/ الفرب. ۰۲ ۱۹۹۰ م. 

(۱۰) دبنيه ويليك. مفاهیم نقدية. ترجمة: د/ محمد عصفور. ص ۰۶۵۱ سلسلة عالم 
المعرفة. /الکویت/ ۱۹۸۷م. 

(۱۱) رینیه ويليك. الرجم السایق. ص: 151 . 

(۱۲) رينيه ويليك. ص: ۱۰ . 


4 
الفصل الأول 

8 «ديوان الشهيد محمد الدرة»: 
هو الشعر التخیر من ۲۲۰۰ قصيدة شارك بها أصحابها في تخليد «انتفاضة الأقصى 
المباركة؛ استجابة للنداء القومي الذي وجهته «مؤسسة جائزة عبد العزیز سعود 
البابطين للإبداع الشعري» إلى شعراء الأمة الهريية إثر استشهاد الطقل «محصد 
الدزة». وهو دیوان ضخم في ثلاثة أجزاء يضم 756 شاحرا من أقطار الوطن المريي 
انکییر . ولقد قامت هذه المؤسسة بإصدار هذا الدیوان يدفعها إلى ذلك تصور قومي 
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لوظيفة الثقافة. وإيمان عمیق بهنه انوظيفة. فقدمت بذلك خدمة جليلة آخری 
تضاف إلى خدماتها الكثيرة الجليلة السابقة في رعاية الثقافة العريية على اختلاف 
أبنيتها ولا سيّما البناء انشمري. 
(۱) دیوان الشهید محمد الدرة/ ص۱۱۶ و۱۱۵ ج/۰۱ وسنكتفي من الآن فصاعدا بالإحالة 
على هذا المصدر باسم الدیوان, وسنذکر رقم الصفعة أولا يليها الجرء. 
(۲) الدیوان: ۱۶۲ و ۱:۳ ج/۲ . 
(۳) اندیوان: ٩۰‏ و 1٩۱‏ وكة؛ ج/۲ . 
(4) انظر في الدیوان على التمثیل لا الحصر: 
أحمد تیمور: ۱۲ ۱۸ . 
- دیاب عبد الكريم آبو سارة: ۶۲۹ ج/۱ . 
- عبد الفتي أحمد الهداد : ۲۰۲ ج/۲ . 
- غازي سلیمان: 1۰۷ ج/ ۲ - 
- هحمل محمود حسین: ۲۶ ج/۲ . 
- محمود فخر الدین: ۲۰۲ ج/۲ . 
- ولید جناد: ۵۲۳ جر؟ . 
- ولید محمد ناصر: ۵۶۱ و٤٤۵‏ ج/5؟ . 
(۵) انظر د. محمد فتوح أحمد: الرمز والرمزية في الشعر العاصر: ص ۰۱۶ دار اتعارف. 
ط۰۳ ۱۹۸۶م. 
(1) الرجع السابق؛ الصفحة نقسها. 
(۷) الدیوان: ۷۰ ج/۱ . 
(۸) الدیوان: ۲۰۵ ج/۲ . 
)٩(‏ الدیوان: ١7‏ /۰۳ وانظر على التمثیل لا الحصر: 
- أحمد عبد آحمد: ۱/۸۸/۸۲ . 
_ آحمد محمود مبارك: ١١5‏ ج/۱ . 
- صالح الزهراني: ۲۶ ج/۲ . 
- ماجد أحمد خلیل: ۳۳/۲۱ ج/۲ . 
- ماجد مرشد: ۲۸ چ/۲ . 


(۱۰) الدیوان: ۲۰۰ ج/۲ . 


الهوامش 


(۱۱) الدیوان: ۳۲ ج/۲ . 
(۱۲) اندیوان: ۷4 ج/۲ . 
(۱۲) اندپوان: ۷۱ ۲۶ . 
(۱۶) الدیوان: ۱۰۰ ج/۱ - 
(۱۵) الدیوان: ۱۹۲ ج/۱ . 
(۱7) الدیوان: ۱۰ ج/۲ . 
(۱۷) الدیوان: ۱۲ ج/۰۳ وانظر تمثيلا لا حصرا: 
آحمد محمود مبارگ: ۱۱۹ ج/۱ . 
- آحمد نپوي: ۱۲۷ ج/۱ . 
- آکرم الحلبي: ۱۵۲ ج/۱ . 
- حسين الجتيدي: ۳۵۲ ج/۱ . 
- عدنان علي رضا النحوي: ۲۱۷ ج/۲ . 
- عطاء الله آیو زیاد: ۲۶۱ ج/؟ . 
- ماجد أحمد الراوي: ۲۵ ج/؟ . 
- محمد أحمد سلیمان: ۷۹ ج/۳ . 
- محمد ياسر الأيوبي: ۲۷۰ ج/۳ . 
- مصطفی عبد الفتاح: ۳۸۳ ۳/۲ . 
(۱۸) الدیوان: ۲۸۰ ج/۲ - 
)١5(‏ الدیوان: ۶۷۵ ج/۲ . وانظر على التمثيل لا الحصر: غازي سليمان: 4۰۷ ج/۲ . 
(۲۰) الدیوان: ۱۳۸ چ/۲- 
(۲۱) الدیوان: 514 و۳۲۰ ج/, ؟ وانظر على التمثیل: 
- وضاح الجبل: ۵۱۸/۵۱۷ ج/؟ . 
محمد انقرن: ۱۲۹ ۳/2 . 
۔ مصطفی الشیخ: ۳۵۸ ج/؟ . 
(۲۳) الدیوان: ۱۸۵ و۱۸1 و۱۸۸ ج/۲ . 
(۲۳) الدیوان: ۱۸۸/۱۸۷ ج/۱ . 
(۲۶) الدیوان: ۲۲۱/۳۲۰ ج/۱. وانظر التناص مع الشعر: 
- راشد عیسی: ۶۶۹/4۶۸ /۱: التناص مع هارون هاشم الرشید . 
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- سلیم احمد حسن: ۵۵۰ چ/۱: التقاص مع الح الكندي وابي فراس الحمداني. 
- ماجد الراوي: ۲۰ ج/۳: التناص مع التنبي وآبي تمام. 
- محمد حمدان: ۵۵ ج/۳: التتاص مع الجواهري. 
(۲۵) الدیوان: 017 ج/ ,۲ وانظر التتاص مع القرآن: 
- محمد آبو معتوق: ۷۷ ج/۲ . 
- محمد الرياحي: ۱۰۷ ج/۲ . 
(۲۰) الدیوان: ۲۳۹ ج/۲ . 
(۲۷) الدیوان: ۵۲۲/۵۲۶ ج/۲ . 
(۲۸) الدیوان: ٠١١-١١١‏ ج/۱ . وانظر على التمثیل تکرار اللازمة البنائية في قصيدة کل من: 
- حسين الجنيدي: ۲۶۸ ج/۱ ۰ 
- زيادة آبو خولة: ٤۷١‏ ج/۱ . 
- محمد محمود زقوت: ۲۷-۲۲ ج/۳. 
(۲۹) الدیوان: ۵۲۳-۵۲۲ ج/۱ ۰ 
(۲۰) الدیوان: ۲۳۸-۲۳۵ ۲/5 . وانظر نمادج من تکرار اللسق في قصيدة کل من: 
- آحمد القدومي: لاء ج/۱ . 
- رجا القحطاني: 4۵۲ ج/۱ . 
- ماجد العامري: ۲۰ چ/۲ . 
- محمد صبري موسی: ۱۹۳ ج/۲ ۰ 
- ناصر العشاري: 1۵۱-44۷ ج/۳ . 
ناصر السباعي: ۵۲-40۲ ج/۲ . 
(۲۱) الدیوان: ۳۱۲ ج/۱ . 
(۲۲) الدیوان: ۲۳۳ ج/۱ . وانظر على التمئیل: 
- حسان الحویش: ۳۱۲ ج/۱ ۰ 
- حمدي شلة: ۳۱۲ ج/۱ . 
- صالح الجيتاوي: ۶۱ ج/۲ . 
- عبد الغني الحداد : ۲۰۳ ج/۲ . 
(۲۳) الدیوان: ۱۹۵ ج/,۱ وانظر ضروبا من التکرار في قصيدة کل من: 
- جلول دکدالك: ۲۷۰ چ/۱ . 


الهوامش 


- حبیب بهلول: ۳۱۲ ج/۱ ۰ 
- حسن خلیل حسین: ۲۳۲ /۱ . 
- عبد الرحمن العشماوي: ۱۳۸ ج/۲ . 
- علي البتيري: ۳۶۸ ج/۲ . 
- فوزية العلوي: 4۷7 ج/۲ . 
(۳۶) الدیوان: 18۸ چ/۲ . 
(۲۵) الدیوان: ۶۵۸ ج/,۲ وانظر تمثيلا لا حصرا بناء القصيدة التفاوت في (حکامه: 
- آحمد نبوي: ۱۲۵ ج/۱ . 
- الداني حدادي: ۱۳۸ ج/۱ . 
- غازي طلیمات: ۶۱۰ ج/۲ . 
- مریم آبو نحل: ۳۵۱ ج/۲ . 
- نبیه الذیب: 1۷۰ چ/۳ . 
- نوال مهنی: 1۸۸ چ/۳ . 
(۳۰) الدیوان: ٤١‏ ج/۱ . 
(۲۷) الدیوان: ۵۶۷ ج/۳ . وانظر على التمثیل لا الحصر: 
- صلاح آبو لاوي: ۵۶ ج/۲ . 
- عبد السلام فرج الله: ۱۹۲ ج/۲ . 
- علي فرحات: ۲۱۵ ج/۲ . 
- عیسی قارف: 507 ج/۲ . 
کوثر الزین: ۵۱۵ ج/۲ . 
- مناة الخیر: ۳۹۷ چ/۲ . 
- یوسف رزوقة: ۵۷۷ ج/۲ . 
(۲۸) الدیوان: 4۲۰ چ/۲ . 
(۳۹) الدیوان: ٤١۷-٤١١‏ ج/۱ . وانظر تصوير الشهد نفسه في قصيدة کل من: 
- صالح هواري: ٤٥‏ ج/۲ . 
- عبد الناصر الحمد: ۲۷۲ ج/۲ . 
- عدنان علي رضا النحوي: ۲۱۲ ج/۲ . 


- یاسر آحمد دیاب: ۵۶۷ ج/۳ ۰ 
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(77) الدیوان ۳۸۱ ج/۲ . 
(0۷) ۲۵۸ /۱ . 
٩ )7۸(‏ ج/۲ . وانظر تمثیلا لا حصرا: 
- تمیم صائب: ۲:۷ ج/۱ . 
- حسن فتح الباب: ۳۳۶ چ/۱ . 
- ياسر محمد الأطرش: ۵۵7 ج/۲ . 
(19) الدیوان: 4۵۱ ج/۲ . 
(۷۰) الديوان: ۲۲۹ ج/۳ . a‏ 
(۷۱) الدیوان: ۲۱۰ ج/۳ . وانظر تمثیلا لا حصرا: 
- محمد صهیب عنجريني: ۱۹۲ ج/۲ . 
- عبد الله عیسی السلامة: ۲۳۲ ج/۲ . 
منصف الوهايبي: 1۰7 ج/۳ . 
- ياسر محمد الأطرش: 007 ج/۲ . 
(۷۲) انظر وظيفة هذا التحوير في الحديث عن «براعة مقاطع الاستهلال». 
(۷۳) الديوان: ۷۵ ج/۱ . 
(۷۶) انظر: د. عباس یوسف الحداد: تجلیات الأنا في شعر ابن الفارض, ص: ۱۱۵ و۰۱۱۲ 
منشورات رابطة الادباء في الکویت. ۲۰۰۰م. 
(۷۵) انظر: د. وفیق سلیطین: الزمن الأبدي (الشعر الصوفي: الزمان. الفضاء الرؤيا). 
ص: ٩٤ء‏ الناشر: دار نون للدراسات والنشرء اللاذقية ‏ سورية. عام ۱۹۹۷م. 
(77) الدیوان: ۱۵۷ ج/۳ . 
(۷۷) الدیوان: 207 ج/, ؟ وانظر: 
- غلام حمید: ۱۶؛ ج/۲ . 
- حلمي الزواتي: ۳۰۲ ج/۱ . 
- عائض القرني: ۸۲ ج/۲ . 
- حيدر الفدیر: ۳۷۲ ج/۱ . 
تمیم صائب: ۲۶۷ ج/۱ . 
(۷۸) الدیوان: ۲۳۱ ج/۲ . 


۲۹ الدیوان: ۲۸۱ ج/۳ 8 


الهوامش 


(۸۰) الدیوان: ۵۰1 ج/۲ . 
(۸۱) الدیوان: 407 ج/۳ . 
(۸۲) انظر مثلا: د . بسام قطوس: سیمیاء العنوان. مطبعة البهجة. عمّان, الأردن, ۲۰۰۲م. 


الفصل الثاني 


(۱) محمد عمران علم من آبرز أعلام الحداثة الشعرية العربية الذین تلوا جيل 


الرواد الأوائل. 

ولد عام ۱۹۲۶ م في قرية «اللاجة» إحدى قری الساحل السوري: في أسرة تنزع 
ثقافتها الدينية منزعا صوفیا. وبعد أن آتم تعلیمه الثانوي في مدينة «طرطوس» 
التحق بقسم اللفة العربية وآدابها في جامعة دمشق. وکانت الجامعة يومئذ معقلا من 
معاقل النضال الوطني والقومي. فانخرط کمعظم آبناء جیله في ذلك النضال, فکآن 
القدر هيّأ له ثلاثة تیارات ثقافیة: تيار صوفي. وتیار آدبي. وتیار فكري قومي ینزع 
منزعا اشتراکیا. وبعد أن حاز درجة «البکالوریوس» في الأداب. عمل مدرسا في 
الدارس الثانوية. ثم انخرط بقوة في الحركة الثقافية. فکان رئيس تحریر مجلة العلم 
العريي منذ آواخر الستینیّات. ثم انتقل إلى جريدة الثورة فأصدر «ملحق الثورة 
التقافي» وجذب إليه مجموعة ضخمة من المثقفين والشعراء ثم آصبح رئيس تحریر 
مجلة «العرفة» سنوات طوالا. ثم رئيس تحرير مجلة «الوقف الأدبي» التي یصدرها 
اتحاد الکتاب العرب بدمشق. 

لقد كان قدر محمد عمران أن يعيش مرحلة نهوض المد القومي» ومرحلة تراجعه 
وانحساره. وکان قدره أن يعيش مرحلة نهوض الاشتراكية في العالم. وکان قدره أيضا أن 
يعيش مرحلة تعاظم الایمان بالتقافة. وقيمة العمل. وکرامة الصواب. وکان محمد عمران 
مخلصا لهذه الأقدار جميعاء فکان قارئا نهما يريد أن یجمع في عقله ووجدانه آداب 
العالم بأسره» قرأ کل ما وقعت عليه عیناه من الأدب الروسي خاصة والسوفييتي عامة, 
وآداب آمریکا اللاتينية. والأدب الهندي. والألماني. والفرنسي. والأمريكيء والصيني 
وسوی ذلك؛ وکانت حركة الترجمة العربية في ذلك الزمن نشيطة مزدهرة. فهيّأت له کل 
ما كان یتمنی. وعاش تحولات العالم الضخمة. وتحولات الوطن العربي كما عاشها أولئك 


المثقفون الذین کانوا يرون فیها جمیعا قضایا المثقف العضوي آینما کان. 


الشعر والناقد 


بدا محمد عمران حیاته مؤلفا للأوبریتات الفنائية. وضاعرا غنائیا اي یکتب 
الأغاني. وتشتهر في قريته وبين أصدقائه ومعارفه أغان کثيرة کتب کلماتها). 
ثم تحول إلى الشعر الذي وهبه حياته. فيه يرى العالم. وبه يعبّر عنه. ويدعو 
إلى تغييره نحو الأفضل. وضم إلى شعره مجموعة ضخمة من الكتابات 
النثرية البديعة ‏ يصح أن نسمي قسما كبيرا منها قصائد نثر - ككتبها في 
الصحف السيّارة. إنها الوجه الآخر لشعره. وبهما معا ‏ الشعر والن كر عبر 
عن موقعه من العالم وقضاياه. وظل يقاتل بهما على الرغم مر مرضه 
العضال (عطب الكليتين) الذي استمر سنوات حتى قبض إلى جارئه يوم 
الثلاثاء 71/١1997/1ام.‏ 

(۲) أصدر محمد عمران اثنتي عشرة مجموعة شعرية. وصدرت له بعد وفاته المجموعة 
الثالثة عشرة. وهي: 
(۱) آغان على جدار جليدي, 551ام. 
(۲) الجوع والضیف. 1555م . 
(۳) الدخول في شعب بوّان. ۱۹۷۲م. 
(۶) مرفاً الذاکرة الجديدة, ۱۹۷۲ - ۱۹۷۳م. 
(۵) آنا الذي رأيت؛ ۱۹۷۸م. 
(1) اللاجة, ۱۹۸۰م . 
(۷) قصيدة الطین, ۱۹۸۲م. 
(۸) الأزرق والأحمرء ۱۹۸۶م. 
)٩(‏ محمد العريي. ۱۹۸۶م. 
(۱۰) اسم الاء والهواء ٩۱۹۸م.‏ 
(۱۱) نشید البنفسج, ۱۹۹۲م. 
(۱۲) کتاب المائدة, ۱۹۹۵م. 
(۱۳) مدیح من آهوی. ۱۹۹۸م. 

وسأقصر حديثي في هذا البحث على الجموعات الخمس الأولى. 

(؟) شكري عياد: أزمة الشعر العاصر. ص: ۵. القاهرة ‏ أصدقاء الكتاب. ۱۹۹۹م. 

)٤(‏ حول انكسار النموذج الرومانسي وظهور النموذج الواقعي انظر الرجع السابق. 
ص١5‏ ۔ 1۸. 


الهوامش 


(۵) «نشر آول قصيدة له في مجلّة «النقاد» ثم تبعتها قصائد آخری متلاحقة في الجلة 
ذاتها في بداية الخم سینیّات. آما آول قصيدة حديثة نشرت له فکانت في مجلة 
«الآداب» عام ۱۹۵7م. محمد عمران. الأعمال الشهرية الكاملة, الجزء الأول نبذة عن 
حياة محمد عمران. ص: ۲۷ . 

(1) شكري عیاد. الرجع السابق. ص: ۱۷ . 

(۷) الأعمال الشعرية الكاملة. الجزء الأول. ص: ۳۷ - 1۳ منشورات وزارة الثقافة السورية. 
دمشق ۲۰۰۰م. 

(۸) الصدر السابیق. الجزء نقسه. ص: 1۷ - ۷ . 

. ۸۲ - ۷۷ الصدر السابق. الجزء نقسه. ص:‎ )٩( 

(۱۰) الصدر السابقء الجزء نفسه. ص: ۸۳ - ٩۰‏ . 

(۱۱) الصدر السابق, الجزء نفسه. ص: ٩1 - ٩۲‏ . 

(۱۲) الصدر السابق. الجزء نفسه‌.ص: ۹۷ - ۰۱۰۰ 

(۱۳) الصدر السابقء الجزء نفسه. ص: ۱۰۷ - ۱۱۶ . 

(۱۶) الصدر السابق, الجزء نفسه. ص ۱۱۷ - ۰۱۶۶ 

(۱۵) لزید من العلومات عن القصيدة الطويلة في شعر محمد عمران, انظر: خلیل الوسی. 
عالم محمد عمران الشعري. ص: ۰۲۲۸ منشورات وزارة الثقافة السورية - دمشق ۲۰۰۳م. 

. ٠٠١١ - ۱۶۵ الأعمال الشعرية الکاملة. الجزء الأول. ص:‎ )١1( 

(۱۷) الصدر السابق. الجزء نفسه. ص: ۱۵۲ - ۰۱۷۲ 

(۱۸) خلیل الوسی: الرجع السابق. ص: ۰۱۶۱ 

(۱۹) انظر: مختار علي آبو غالي: توظیف شخصية الحلاج في الشعر العربي الحدیث. 
جامعة الکویت ۱۹۹۷م. و : محمود أمين العالم. الوجه والقناع في مسرحنا العربي 
العاصر. دار الآداب» بیروت ۱۹۷۳م. 

(۲۰) الأعمال الشعرية الكاملة. الجزء الأول ص: ۱۷۹ - ۰۱۸۸ 

(۲۱) الأعمال الشعرية الکاملة. الجزء الأول. ص: ۱۸۹ - ۰۱۹۰ 

(۲۲) الأعمال الشعرية الكاملة. الجزء الأول. ص: ۱۹۷ - ۰۲۰۱ 

(۲۳) الأعمال الشعرية الكاملة. الجزء الأول. ص: ۲۰۷ - ۰۲۱۱ 

(۲۶) الأعمال الشعرية الكاملةء الجزء الأول. ص: ۲۱۷ - ۰۲۲۱ 

(۲۵) الأعمال الشعرية الكاملة. الجزء الأول ص: ۲۲۹ - ۰۲۱۲ 


الشعر والناقد 


(۳۱) إشراقة الطین: ص ۲۱ و ۲۶ الاعداد والتوثيق: علي اليم أحمد یوسف داود : وعد 
محمد عمران. منشورات وزارة الثقافة السورية. دمشق ۰۱۹۹۷ 

(۳۷) محمد غنيمي هلال: دراسات ونمادج في مذاهب الشمر ونقده. ص: ۰۱۷۲ نهضة 
مصر للطباعة والنشر والتوزيع. بللا تاریخ. 

(۲۸) الاعمال الشمرية الكاملة. الجزء الأول. ص: ۳۹۳ - ۲۷. 

(۲۹) الأعمال الشعرية الكاملة, الجزء الأول ص: ۲۷۹ - ۲۸۲ 

(۳۰) الاعمال انشمرية الکاملة. الجزء الأول. ص: ۲۸۷ - ۰۳۳۷ 

(۳۱) وهب رومية: شعرنا القديم والنقد الجدید: ص؛ ۲۰۰ - ۲۰۶ . سلسلة عالم المعرفة / 
الکویت ۱۹۹۱م. 

(۲۲) وهب رومیة: الرجع السایق. ص: ۳۱۲ - ۰۲۱۱ 

(۲۳) إشراقة الطین. ص: ۰۲۹ 

(۳۶) الاعمال انشعرية الکاملة. الجزء الاول. ص :۳۲۹ - ۳۵۱. 

(۲۵) الأعمال انشعرية الكاملة, الجزء الأول. ص: ۳۵۷ - ۲۷۱. 

(۳۰) الاعمال الشعرية الكاملة. الجزء الأول صی: ۳۷۳ - ۰۳۸۸ 

(۳۷) الاعمال الشعرية الکاملة. الجزء الأول» ص: ۳۸۵ - 1۰۰ 

(۲۸) الأعمال الشعرية الكاملة. الجزء الاول. ص: 1۰۱ - ۰1۱1 


الفصل الثالث 
(۱) الأمير عبد انقادر الجزاثری: 
هو عبد القادر محيي الدين الجزائري؛ ينتهي نسبه إلى الأدارسة الذین كانوا ملوکا 
في المغرب الأقصى والأوسط والأندلس. ولد عام ۱۳۳۹ ه الوافق ۱۸۰۸م في قرية 
«القيطنة؛ في القطر الجزاثري. ونشأ وترعرع في محیط ديني علمي تقافي محب 
للفروسية: وزار بصحبة والده عددا من البلاد العربية کمصر والبلد الحرام والشام. 
وبعد الاحتلال الفرنسي للجزاثر سنة ۱۸۲۰ بایمه کبار القوم ورؤساء القبائل 
بالامارة في وقت كان یخوض فيه معركة ضد الجیش الفرنسي في مکان يدعى 
حصن قیلیب, ثم بويع ثانية عام 1477م في ما يشبه الاستفتاء الشعبي؛ ود خلت 


الجزائر بهذه البيعة مرحلة جديدة من الكقاح والجهاد . ساس الأمير إمارته سياسة 


الهوامش 


راشدة. فأظهر اهتماما واضحا بالتقافة والقضاء والجيش والاقتصاد . واستمر 
يقارع الفرنسيين حتى استسلم لهم عام ۷٤۱۸م‏ قفدا أسيرا متثقلا يبن السجون 
انفرنسية حتى تم الاتفاق بينه وبين نابليون على إطلاق سراحه بشرط ألا يعود إلى 
الجزائر. وقد غادر فرنسا عام ۱۸۵۲م إلى الآستانة التي وصل إليها عام ۱۸۵۳م. 
وقي عام ۱۸5۵ استقبلت دمشق الأمير الذي سبقته شهرته إليهاء وقضی فيها بقية 
حياته إلى أن قبض إلى ربه مشرق انوجه, مرتاح الضمير في أيار/ مايو ۱۸۸۲م عن 
عمر ناهز ۷۰ حولا . وينبفي أن آنص منت الآن على وجود انحرافات نحوية في 
شعره. وسأشير إلى بعضها في أثتاء الدراسة. 

(؟) يوري لوتمان: تحلیل النص الشمري: ص۰۲۲ ترجمة د . محمد فتوح أحمد. 

(۲) المرجع السايق؛ الصفحة نفسها. 

(۶) عبد النعم تليمه: مقدمة في نظرية الدب. ص ۰.۱ 

(۵) إبراهيم السامرائي: لغة الشعر بين جيلين. ص: ۸ . 

. ۱۲۵ المرجع السايق. ص:‎ )١( 

(۷) انظر تحليل النص الشعري» ص: ۱۳۳ . 

(۸) الرجم السایق. ص: ۱۲۵ . 

- ۱۲۰ الرجم السابق. ص:‎ )٩( 

(۱۰) جان کوین؛ بتاء لفة الشعر. ص: ۰۹۰ ترجمة د . آحمد درویش. 

(۱۱) پوتمان: تحلیل النص الشعري. ص: ۰۱۷ . 

(۱۲) الرجم السابق. ص: ۱۷۱ . 

(۱۳) جان کوین: بناء لغة الشمر. ص: ٤۸‏ . 

(۱۶) عبد العزيز حمودة: المرايا المحدبة. ص: ۰۲۵۸ وانظر لوتمان: المرجع الساپق ص: ۲۸: 
ویاکبسون: قضایا الشعرية, ص: ۲۳ ترجمة محمد الولي ومبارك حتون. 

۰۲۱۶ تقلا عن الرایا المحدية ص؛‎ ٩٩ قصول: موقف من البنيوية. ص:‎ )١6( 

(11) دیوان الامیر عبد انقادر الجزائري: ق: يراع ينقث سحرا. ص: ۸۲ شرح وتحقیق 
الدکتور ممدوح حقي. الطبعة الاولی. وسنشیر إليه لاحقا يكلمة الدیوان. 

(۱۷) الدیوان: ق: الباذلون نفوسهم. ص: ۹۲ . 

(۱۸) الدیوان: ق: آمن من حمام مکة. ص: ۰۱۰۵ 


(15) الدیوان: ق: آنا الحب والحبوب والحب جملة. صی : ۱۵۷. 


الشعر والناقد 


Go: 


(۲۰) الدیوان: 


(۲۱) الدیوان: ق: الباذلون نفوسهم. ص: ۰۹۲ 


: الباذلون نفوسهم. ص: ۰٩۹۲‏ 


(۲۲) الدیوان: ق: آمن من حمام مکة: ص: ۱۰۵ من تقدیم شارح الدیوان ومحققه. 
(۲۳) آبیات ابن الدمینة: 
وق دزم ع واآن لمحب إذا دنا 
يملوأن النأي يش في من‌الوج د 
بكلتدداوينافلميشفمابنا 
علی آن قرب الدار رخني رمنالبلعد 
صلی آن فقس رب السدار لیس بتافع 
إذاكلانمنتهوهليس بذي ود 


وأبيات الأمير عبد القادر: 


وإنقدتيومداق د تدانت ديارنا 


لأسلو عنهم زادني القغ رب أشل سج انا 
شغع اا لق رب لي شاف ولاال عد نافع 


وفي قريناعشقدعاني هيم انا 
فیس داد ف وقي كلمازدت قرية 
ويزداد وج دي كلمطارزدةت عرف اننا 


(۲۶) كان حق كلمة «رضوان» أن تكون مرفوعة. وفي ديوان الشاعر عدد غير قليل من هذه 
المخالفات النحوية. 

(۲۵) الدیوان: ق: توسلات ودعاء. ص: ۱۰۹ . 

(۲۳) الدیوان: ق: جنات دمر. ص: ۱۲۷ . 

(۲۷) الدیوان: ق: أستاذي الصوفي. ص: ۱۳۵ . 

(۲۸) الدیوان: القصيدة السابقة. 

(۲۹) الدیوان: ق: توسلات ودعاء. ص: ۰۱۰۹ من تقدیم محقق الدیوان. 

(۳۰) بوري لوتمان: تحلیل النص الشعري» ص: ۱۷۶ . 


)۱"( «دمر» ضاحية من ضواحی مدینه دمشق . 


الهوامش 


(۲۲) عبد الفتاح کلیطو: القامات» ص: ۱۲۷ . 

(۲۳) الاستطراد إلى لوحة الصید في القصيدة الجاهلية مثلا. وانظر وهب رومیة: شعرنا 
القدیم والنقد الجدید . 

(۲۶) الدیوان: ق: أستاذي الصوفي. ص: ۰۱۳۵ وقد آثبت محقق الدیوان كلمة «سائفیها» 
بالقاف بدلاً من الفاء في طبعتي الدیوان. ولعل الذي آدخله في هذا الوهم هو ذکر 
«الحادي» وقد أثيتنا الصواب. 

(۳۰) الدیوان: ق: ما في البداوة من عيب» ص: ۲۲ . 

(۲۱) زهير بن أبي سلمی: 

عدون بأنماط عت اقوكلة 

وراد حواث يهام شاكهةالدم 
الغ قبالى + دي 

علون بكلةوطسدلن خت رى 
وشقين الوصطاهوص تلعسیسون 

علي ربنبيرييعةة: 
وكنإذاأبص تبني آو سم عنني 

سعين ف رقين الكوى بال اجر 


(۳۷) الديوان: ق: بنت العم. ص: ٤١‏ . 

(۳۸) كان حق هذه الكلمة النصب على الحال» ولکنه جاء بها على هذا النحو متابعة لرآي 
ضمیف. أو مخالفة للماعدة. 

(۳۹) الدیوان: ق: وحدة الوجود. ص: ۱۱۲ . 

(۰) عبد القاهر الجرجاني: دلائل الاعجاز. ص: ۰۱۶3 قرآه وعلق عليه محمود محمد شاکر. 

(۶۱) الدیوان: ق 


.1۰ الدیوان: ق: يتيه بدله عمدا. ص:‎ )٤۲( 


: بي يحتمي جيشي. ص: ۲۰ . 


(۶۳) الدیوان: ق: مناجاة آحد. ص: ۰۱۲۱ 
(50) الدیوان: ق: شددت عليه شدة هاشمیة. ص: ۲۸ . 


(۶7) الدیوان: ق: منوا بلقیاکم. ص: ٤٠‏ . 


الشعر والتاقد 


(۶۷) اندیوان: ق: مسکین لم يذق طعم الهوی. ص: ۰۱۵۲ 

(4۸) الدیوان: ق: ذات الخلخال. ص: ٤۸‏ . 

(*۶) عبد القاهر الجرجاني: الدلائل. ص: ۲۳۱ . 

(۵۰) جان کوین: بناء لغة الشعر. انظر اثباب الخامس «المستوى المعنوي: الریط». 

( ۵۱) الديوان: 

(۵۲) الدیوان: ق: أستاذي الصوفي. ص: ۰۱۲۵ 

(۵۲) الدپوان: ق: عبيرنا رهج السنابل ص: 061. وقد ذكر د . شوقي ضيف هذه الأبيات: 
ونسبها إلى عبد الله المبارك؛ انظر کتابه: العصر العباسي. الطيعة التاسعة. ص۶۰۶ . 


(۵۶) بيت عنترة: 


: شددت عليه شدة هاشمية, ص: ۰۲۸ 
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مب‌ازلت أرمعي هم بشلسفرة سره 
ولیانه تیت ريل يالدم (امشسشلقة) 


([۵۵) عبد القاهر : الدلائل: صس: ۰۲۲۷ 

(61) اندیوان: ق: الباذلون نفوسهم. ص: ۹۲ . 
(0۷) اتدیوان: ق: يا شرة العمن: ص: 1٤‏ . 

(۵۸) الدیوان: ق: أستاذي الصوفي. ص: ۱۳۵. 
(۵4) عبد القاهر : الدلائل. ص: ۰۱۰۶ 

(1۰) عبد القاهر: اتدلائل. ص: ۰۱۰۸ 

. ۲۱۵ جان كوين بناء فة الشعر. ص:‎ )١١( 
. ۲۲۲ جان كوين بتاء لغة الشعر. ص:‎ )1۲( 
انظر شكري عياد : اتجاهات البحث الاسلويي.‎ )1۳( 
۰۱۲۱ الدیوان: ق: متاجاة آحد. ص:‎ )14( 
۰۱۳۵ الدیوان: ق: أستاذي الصوفي. ص:‎ )10( 
۱۰۶ اندیوان: ق: آعرني قلياً. ص:‎ )17( 

(1۷) جان کوین: بناء لفة الشعر. ص: 17. 
(1۸) جان کوین: بتاء لفة الشعر. ص: ۰۷۲ 
(15) جان کوین: ناء لفة الشمر. ص: ۹۸. 
(۷۰) جان کوین: بناء لفة الشهر. ص: ۰۱۰۰ 


الهوامش 


۰۱۰۲ جان كوين: بناء لغة الشعر. ص:‎ )1١( 

(۷۲) يوري لوتمان: تحليل النص الشعري. ص: ,٩۲‏ 537 

(۷۳) الدیوان: ق: ذات خلخال. ص: 4۸. 

(۷۶] الدیوان: ق: لبيك تلمسان. ص: ۰۱۷ 

(۷۵) الدیوان؛ ق: بي يحتمي جيشي. ص: ۲۰ 

(۷۱) اندیوان: ق: توسلات ودعاء. ص؛ ۰۱۰۹ وفي البيت الثالث مخالفة نحوية . وقد ذکرت 
غير مرة أن في الدیوان عددا غير يسير من هذه الخالفات أو الضرائر الشمریة. 

(۷۷) الدیوان: ق: آمن من حمام مکة. ص: ۰۱۰۵ 

(۷۸) جان کوین: بناء لفة الشمر: ص: :۰۷ 

(۷۹) اندیوان: ق: غيب ص: ۱۵۰. 

(۰+) الدیوان: ق: طال ليلي پا آحبائي. ص: ۰۸٩‏ 

(۸۱) الدیوان: ق: أي واد صبعوا؟ ص ۰۱۱۲ 

(۸۲) جان کوین: بناء لفة الشعر ص: ۲:۹ 

(۸۲) عبد العزیز الاهواني: ابن سناء الملك ومشكلة انعقم والابتکار في الشمر. ص: ۰۷۸ 

(۸4) عبد القادر انقط: الاتجاه الوجداني في الشعر العربي العاصر. ص: ۰۳۵ 

(۸۵) يوري لوتمان: تحلیل النص الشعري. ص: ۰۱۸۲ 

(۸۱) جان کوین: بناء لغة الشعر . ص: .۵٩‏ 

(۸۷) الدیوان: ق: ما في البداوة من عیب. ص: ۲۲ . 

(۸۸) الدیوان: ق: فراقك نار . ص: ۰۱۱۳ 


hı 


(۸۹) الدیوان: ق: ذات الخلخال. ص: ٤۸‏ . 
)٩۰(‏ الدیوان: ق: الباذلون آنفسهم. ص: 57. 
)٩۱(‏ الدیوان؛ ق: أستاذي الصوففي. ص: ۰۱۳۵ 
)٩۲(‏ الدیوان: انقصيدة السابقة نفسها . 
)٩۳(‏ الديوان: ق: مسکین لم يذق طعم الهوی. ص: ۱۵۷. 
(۵۶) الدیوان: ق: يتيه بدله عمداً. ص: ۰؛. 
)٩0(‏ الدیوان: ق: أنفاس أحباكي تحييتي. 
چد رد 


المؤلف في سطور 


د. وهب أحمد رومية 
*« سوري الجنسية. 
*« دكتوراه في الأدب القديم من كلية الآداب ‏ جامعة القاهرة. عام ۱۹۷۷م 
بمرتبة الشرف الأولى مع التوصية بطبع الرسالة. وتبادلها مع الجامعات. 
#۴ أستاذ الأدب القدیم بجامعة دمشق. 
»ا من مولفاته: 
- الرحلة في القصيدة الجاهلية. 
- قصيدة الدح حتی نهاية العصر الأموي. 
- بنية القصيدة العربية حتی نهاية العصر الأموي. 
- شعرنا القدیم والنقد الجدید. العدد ۲۰۷ من سلسلة «عالم العرفة». 
مارس ۱۹۹۲ - الجلس الوطني للثقافة والفنون والآداب ‏ الکویت. 
- مجموعة من الأبحاث في نقد الأدب القدیم. والأدب العاصر منشورة 


فى الدوریات الأدبية العروفة. 


(لاری ههلا امه لاملا 


۳ ۳ 
۱ ۱ ۱ ۱ 
1 ۱ 
ىه حصذا الاناب N‏ 
يحاول هذا الكتاب الاحتفاء بالنص الشعري دون أن یقطع ‏ 0001 ظ ْ 
صلة الظاهرة الشعرية بالظواهر الاجتماعية الاخری. ودون أن N‏ ۳ 
یسلط هذه الظواهر علیها. وهكذا یحتفظ لها باستقلالها النسبي, ۱ 
وبنوعها المتميّز. ۱ ۳۳۳ ۱ 
وإذا كانت الظاهرة الشعرية لا تقدم العالم الذي تتحدث عنه 11۳۳ 
0 


ما هی فان اف لا رقن الخ كما هق ية بل يعدم ایضتا 0 
رؤيته لهذا الشعر. وموقفه منه. وهو في ذلك يصدر عن مفهومات 1/۳ 
شمولية تتجاوز الشعر واللفة. وتتصل بالإنسان وقضاياه الکبری ۰ ۱ 
في علافاته بالكون والعالم والمجتمع. 1 

إن النقد ‏ كما يراه هذا الکتاب - جزء عضوي من «الثقافة». وتجل ۷ 


من تجلیات «الهوية». ولذا لا يجوز أن يتكفئ على ذاته: فیتموقم؛ 0 


1 
ويعيد انتاج هذه الذات. ولا يجوز أيضا أن يغترب عن ذاتة: فيخرج RN‏ ۱ 
0 ام 2 3 9 4 NTT‏ و 1 
من تقافته. ويغدو ملحقا هامشيًا بثقافة الآخر. إن عليه أن يتذكر ١‏ 
دائما أنه ينتمي إلى حضارة بعينهاء وأن خدمة هذه الحضارة لا تكون ۰ | ۱۳/۳ 
إلا بتعزيز هذا الانتماء وتطويره عبر حوار الآخر الشبيه بنا والمختلف ل 


الآخر لنا. فان هذا لا يعني أن نكف عن أن نكون أنفستنا لنكون 
نسخة مشوهة من هذا الآخر مهما يكن موقعه من عالم اليوم 

وإذا كان لكل اختيار دلالة. قان لاختيار موضوعات هذا الكتاب 
دلالة لها طابع الرؤيا واليقين. . وهو اختيار يحتفي بهذا الشعر أيّما 
احتفاء. > ویری نفسه خادما له. و لکنه خادم خر مفعمٌ بالشوق إلى 
الافضل. ولذلك يصدع برأیه دون لجلجة أو مراوغة أو مواربة. 
ودون أن ينسى لحظة أن کل انسان آسیر وعیه. 


عنا في آن. واذا كانت «الهوية» مزیجا من رؤيتنا لأنمسناء ومن روية ۱ 
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